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افتتاح 


العلاقة بين الأدب والنتفس لا تحتاج إلى إثبات + لأنه ليس هناك من ينكرها . 
وكل ما قد تدعو الحاجة إليه هو بيان هذه العلاقة ذانما وشرح عناصرها . على أى 
نحو يرتبط الأدب بالنفس ؟ أيستمد الأدب من النفس أم تستمد النفس من 
الأدب ؟ أم أن العلاقة بينما علاقة تبادل من التأثير والتأثر ؟ 


إن النفس تصنع الأدب » وكذلك يصنع الأب النفس . النفس تجمع أطراف 
الحياة لكى تصنع منا الأدب » والأدب يرتاد حقائق الحياة لكى بضىء جوانب 
النفس . والنفس الى تنلنى الحياة لتصنع الأدب هى النفس الى تتلى الأدب 
لتصنع الحباة . إا دائرة لا يرق طرفاها إلا لكىيلتقيا . وما حين يتقان يضعان 
حول اللحياة إطارا فيصنعاف نما بذللك معى . والإنسان لا يعرف نفسه إلا حين يعرف 
للحياة معى . 

وحقيقة هذه العلافة ليست شيئاً مستكشفا للإنسان الحديث » لأا كانت 
قانبمة منذ أن عرف الإنسان وسيلة التعبير عن نفسه . فقد أحش الإنسان منذ البداية 
هذه العلاقة ولس ۲ ثارها وإن كان هذا الإحساس مبماً . حى إذا بلغ مرحلة 
كافية من النضج راح يتأمل هذه العلاقة ويستشكشف أسرارها . وتاريخ البلاغة 
القدعة ليس إلا صورة لحاواة الإنسان المتجددة الدائبة ى سبيل تحديد طبيعة 
هذه العلاقة . 


وقد كان تقدم ١‏ أرسطو » ,عفهوم التطهیر ( الکائرسیز ) فى حديثه عن أثر 
المأساة ف ابمحمهور أول معلم حقينى من معالم الطريق إلى شرح العلاقة بين الأدب 
والنفس على أساس من المعرفة شبه العلمية . إنما أول محاولة لتجنب العبارات 
والمؤكد أن كثيرين من النقاد والبلاغيين العرب قد لمسوا مظاهر هذه العلاقة 
على نحو أو حر . فانتموا إلى الظروف الى توانى التفس فتنشى“ الأدب › کا 


î 


أحسوا بتأثير الأدب ى النفس وإثارة أاوان عدة من المشاعر . غير أن كتابات 
هؤلاء م تتجاوز مرحلة الإحساس ام إلى الشرح الموضوعى 0 حددوا معام 
التجربة الفنية » كا لم يشرحوا )اذا تتأثر .النفس بهذا العمل الأدى أو ذاك شرا 
aE‏ . وربا استٹنینا هنا عبد القاھر ابحرجانی الذی حاول أن شرح 
الدلالات النفسية لأشكال التعبير › ولكنه نى الحقيقة ل يتجاوز الظواهر الثانوية › 
فلم تتجاوز ماولته هذه مرحاة تأكيد الدور الذى تلعبه النفس نى تشكيل العبارة . 

وش مضنا الأدبية الحدية بدا التطور الحقينى النظر ف تلك العلاقة وتحديد 
معالمها تحديداً علميا . وقد ساعد على ذلك اتجاه التفكير الحديث نفسه > أعى 
الاتجاه العلمى ؛ فإ أ واثل القرن العشرين ظل التفکیر ئی قضايا الأدب تفكراً 
آنا ¢ ای آنه کان تفکراً E‏ أ کار منه ا . وإلى الدكتور طه حسين 
یعزى الفضل فى لفت الدارسين إلى المج العلمى فى دراسة الأدب وقضاياه . 
وقد ساعدت روافد الثقافة العلمية الغربية على تعزيز هذا الاتجاه »> محاصة فى 
رحاب الحامعة الى اتجهت فا الدراسة منذ البداية هذه الوجهة . حى إذا كنا 
فی عام ۱۹۳۸ وجدنا كلية الآ داب ۲ نذاك تنشى ء دراسة جديدة لطلبة الدراسات 
العلا بها تدور حول علاقة عام النفس بالأدب . وكان الأستاذان أحمد أمين 
وحمد خحلف الله أحمد يتوليان تدريس هذا الموضوع . وف العام التالى »> آى فى 
عام ۱۹۳۹ء نشرالأستاذ أمين اللموى فى مجلة كلية الآ داب بحثاً بعنوان « البلاغة 
وعم النفس » أكد فيه الاتصال الوثيق بين البلاغة وعم النفس » وأثر اللبرة 
النفسية فى العمل الفنى » كما لفت إلى فائدة الدراسات النفسية بالنسبة لدارس 
الأدب من حيث إنها تعوده ماساه «المشاهدة النفسية» . وقد كان الأستاذ الحو 
يدرس لنا البلاغة > ويعهد إلى أحد المتخصصين ف الدراسات النفسية تدريس 
مقدمة ق علي النفس كان يراها ضرورية لفهم درس البلاغة . 

أما الأستاذ محمد خلف الله أحمد فقد تابع فى جامعة الإسكندرية أمحاثه ف العلاقة 
ين عام النفس والأدب . وتكونت له فى أثناء ذلك وجهة نظر شرحها ى كتابه « من 
الوجهة النفسية فى دراسة الأدب ونقده » . والحق أنه جمع فى هذا الكتاب اللجرتين 
العلمية والعملية . ويعد الفصلان الثانى والثالث رة عظيمة القيمة هماتين اللمبرتين ٠‏ 

فى الفصل الثانى شرح المؤلف بعض التصورات الأدبية الأساسية الى حاول 
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عل النفس الحديث أن يطرقها من الناحيتون النظرية والتجريبية . وش الفصل 
الثالث تطبيق لوجهة نظره ف نقاش بين « کولردج » و « وردزورٹ » يدور على 
أسس نفسية وذوقية . ومن تم يعد هذا الكتاب أول محاولة جديدة مشمرة الشرح 
العلاقة بين الأدب وعم النفس على أسس موضوعية . وربا سمح لى هنا أن أقرر 
ان کتایی هذا امتداد الچ العلمى الذى اتبعه المؤلف لفهم الأدب ى ضوء المعرفة 
بالىقائۆ ثق النفسية » مع بعض اختلاف سيتضح بعد قليل . 


وما دمت أستعرض الحاولات الى سارت نى نفس الاتجاه فينبغى أن أذكر 

كذلات أن الدراسات النقدية المبكرة للعقاد وطه حسين » الى تناولا 5 شخصیات 
بعض الشعراء القدامی کانت تسبرشد ف فهم هذه الشخصیات ببعض امقائ 

ا صادقة لاء الشعراء . لكننا ينبغى أن نقرر أن هذه الدراسات 
البكرة لم تصطنع منهجا معيتاً من التحليل محدد المعال . ومن ثم ظل منهجها خاصا 
بها » محيث كانت دراسة كل شخصية نمثل ١‏ تجربة » جديدة ينتفع با ف 
إطارها الحاص ولا یسہل الانتفاع بها خارجه . حتی کتب العقاد کتابه عن ( آی 
نواس » . عند ذاك بدأت معالم المج تتضح ؛ إذ حاول المؤلف شرح شخصية هذا 
الشاعر ف ضوء مجموعة من الحقائق النفسية والعلمية » فانى إلى أن أبا نواس 
کان » اش » » وأن ر كانت شاذة » وأنه ولد بيعضا وساعدت الظروف 
على بعضما الآ حر . وهذا الكتاب خطة تتقدم كتابه عن « ابن الروش » ؛ فهو 
ی هذا الکتاب الأخیر کان حدد معام شخصیته › وهو ئی ١‏ یی نواس » بحلل 
طبيعة شخصية . وهو بعد ذلك تحليل لسيرة أكثر منه تحايلا لوقائم نفسية . 

وجدیر بالذ کر هنا كذلك دراسات الدکتور محمد النوہی فى هذا الميدان > 
فى كتابه « ثقافة الناقد الأدلى » تحديد للمعرفة النفسية اللازمة للناقد كما بحسن فم 
العمل الأدلى والحکم عليه . آما کتابه عن «شخصية بشار » ( (۱۹١۱‏ فلا 
ختلف نى مہجه عن كتاب العقاد عن «ابن الروى » » لكنه يعود فيطالعنا 
)۱۹٩۳(‏ بکتاب آخحر عن « نفسية ألى نواس » . وهذا الكتاب عغاولة جديدة 
للاستفادة من تحليل نفسية الشاعر ی فهم شعره . رأى المؤلف ف هذا الكتاب 
أن با نواس كان شاذا من الناحية السية » وأن سبب هذا الشذوذ هو عفيدته 


۸ 
التفسانية الى تكونت نى عقله الباطن حين تزوجت أمه بعد وفاة أبيه › وأن هذا 
الشذوذ يفسر عجزه عن تحقيتق رغبته ابلحسية مع النساء وميله إلى الغلمان » تم 
هو يتين آثار ذلك فى شعره . وش هذا الاتجاه يستحق هذا الكتاب كلمة ثناء . 
KN ¥ ¥‏ 

ولقد أقدمت على تأليف هذا الكتاب وش نفسى كل هذا التاريخ الطويل. ووعا 
جاز لى أن أقول إنى حاولت أن أتقدم خطوة فی سبیل تأ كيد المج العلمی فى 
دراسة الأدب وتوضيح معالم هذا المنهج بطريقة تطبيقية عملية تنصب هذه المرة 
أول ما تنصب على الأعال الأدبية ذانها » فليس يكنى أن نم ببعض حقائق 
عم النفس > ولا يلزمنا الآن معرفة كيف نستفيد من هذه الحقائق استفادة 
عملية فى دراسة الأدب ۳ إن رصد احقائق ومعرفما له قیمته بغر شاف 4 لکن 
الفائدة الحقيقية لا تتأنى إلا عند ما تتحرك المعرفة من صورجا الحامدة إلى صورتا 
الفعالة . عند ذاك يمكنأن يثبت الاحتكاك مدى صدقها ومدى النفع الذى يعود مما. 

وع نى قد أستفيد من حقائق عام النفس العام أحیانا إلا أن أسس دراسى 
للأعال الأدبية الى عرضت ها كانت دائماً مستمدة من حقائق عل النفس 
٠‏ التحابلى . ور عا أثير الشلك هنا أو هناك فى قيمة هذه الحقاثق ومدى صدقها › 
لكنى اتخذت معياراً هذا الصدق نجاح هذه الحقاثق فى تفسير العمل الأدى 
من کل جوانبه وحل کل مشکلاته وتناقضه » حى انه لبدو لی متعذراً فهم هذا 
العمل أو ذاك دون الاعاد على هذه الحقائق أو تلاك . وبعض هذه الحقاثق مروع 
بلا شك » حى إننا لفيل فى الظاهر غالباً إلى إنكاره »> لأننا لا ننحب أن نواجه 
بايا نفوسنا » لکن عزائى فى ذلك أن القارئ سيشعر بارتياح داخلى للتفسير الذى 
أتقدم به . ومن م فإننى لا أصلب من أحد أن يعلن صراحة قبوله هذا التفسير › 
مخاصة مؤللى الأعمال الأدبية ذانها > وإنبما يثلج صدرى أن يقتنع القارئ فى نفسه 
بصدق ذا التفسير ة 

أما بالنسبة الدراسين فبين أيديمم تطبيقات كثيرة فى الشعر والأدب المسرحى 
والأدب الروائى لمؤلفين أجانب وعرب » قداعى وعدثين » لعل هذه القاذج المتنوعة 
تجلو م معام المج من جه ¢ ق ف تطبیی هذا المج ف دراسام النقدرة 
من جهة اخرى . عز الدين إسماعيل 
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الفصل الأول 


الحکم والتفسر 

حفل النقد القدم سواء منه العرنی والأوری بكثير من النظريات الصائبة 
الى لا ت م ذلك إلا أن تفيدنا فائدة جزئية .فم حاول ناقد کک 
أرسطو- أن یشرح تلا العللاقات اليو ية بين الفنان والفن ولف الفن > 
معظم النقد ينصب على العمل الفى نفسه . أما كيف أنجز هذا العمل الفى ۰ 
أنجز وما دلالته بالسبة لمن أنجزه وان تلقاه فأسئلة لا نظفر هذا مجواب . فالناقد 
لم يكن ليشغل نفسه بما وراء الواقعة . والواقعة هنا هى العمل الى فا دام هذا 
العمل ماڻلا بين يديه فليکن موضم النظر والتقدير ٠‏ ومن هنا غلابت على النظرة 
النقدية فى القديم فكرة التقو رم ابلحمالى والتقو:م الأخلاق . 

حى إذا كنا فى الفرن العشرين لم يعد الاتجاه الحمالى وحده كافاً » أو الاتجاه 
الأحلاق وحده مغنياً > بل ريما ءاستبعدت فكرة التقويم دن الميدان أو على أقل 
تندير تحور الاتجاه وتبلور فى نظرة أكار شمولا »> تجمع ف الوقت نفسه بين 
الاتجاهين اللذين لم بجتعا من قبل ( الحمالى والأحلاق) » وذلك «إذا نحن 
أرجعنا كلا مما إلى أصل عام أكثر اتساعا هو الأصل اانفسى . فبالرجوع 
إلى هذا الأصل لن نرد كلامنا عن الأثر الفى إلى اعتبار جمالى أو أخلاق › 
لأننا نريد هذا الأثر تقويا » وإنما سرد الأثر إلى مصدره »> ونحاول أن نجد له 
تفسيراً نفسيتًا . فإذا وفقنا إلى هذا التفسير أخرجنا هذا من ورطة التقويم على ساس 
الاعتبارات الحمالية أو الأخلاقية )('.. 

فى هذا الاتجاه شرع النقد الأوربى مخطوحطوات ثابتة مطمئنة » ويكاد لاي 
على القديم ويحتفظ به إلا البيثات الأكاديية . ١‏ ولوف يصادف فشلا غير قليل 
وذللك الناقد الذى عتفظ بالإنتاج الأدى القديم نى مذ كراته المهلهلة المستمدة من 

Ray P. Basler + Sex, Symbolism and Psychology in Literature; (New Brans- (1 ) 

wik 1948) p. 3. 
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« أرسطو » أو « تین » » والى لا تحتوی شيئاً. من « فروید » أو « ينج » . وعباً 
ا لتقد الأدبى المعطاة فى معطم الكليات أن جد ٠ا‏ يدل على 
أن فرويد أو ينج قد كتب مرة سطراً له قيمتة بالنسبة لتفسير الأدب 0 
ومن الأشياء الغريبة الى لابمكن تعلياها - كا يقول « روباك »" أن علي 
ای ودی اران وات کو ا ل و کار ا ف 
والمشاعر وما أشبه ورغ ذلك م يظفر عام النفس الأدلى إلا بقدر ضئيل من‌الدراسة 
إلى عهد قريب جدا . ودنا د روباك کذاك أنه عند ما نشر سحاضرته الى 
ألقاها وهو طالب نى جامعة هارفارد على جمهور من « بوسان » عن عل النفس 
ادت ا ار سنة بدا هذا الموضوع للناس أ نذاك شيئ طريغاً .1 يظهر 
هذا العنوان نفسه إلا ی عام ۱۹۲۹ لقال کتبه س . ج . ينج » فكان فما بعد 
فصلا فی تابه « الإنسان الحديث يبحث عن روح » . . . حى إذا کان عام 
۱ تناول کتاب ف . ل . لوکاس « عا ي النفس وإلأدب » - تناول الموضوع 
فی نطاق أوسع . «وعل یکل فقد کان فروید هو اذى اسنپلالطر, يقةالحديدة فى تحليل 
الفن ( والأدب ) فی رسالتیه عن لیوناردو دافنشى وهولدرلين فکانتا مثالا لتابعیه 
يقتدیان به ى هذا المجال حى صار لدينا الآ ن ١ا‏ قد يصل إلى ا مخات من الكتب 
والمقالات الى ا « سان بول » حى ١‏ جيمس جويس »"' . على أن الملاحظ 
أن کثراً من تلاك الدراسات النفسية قد اهم - وهذا واضح منذ البداية - بتحايل 
شخصية الفنان من حيٺ هو فرد »› فإذا تعرضت هذه الدراسات لٹی ء من انتاجه 
الى فإنما بحدث ذللف لا لأهمية خحاصة بمذا الإنتاج ف ذاته ولكن لأنه ياى بعض 
الأضواء الى تساعد على فهم شخصية الفنان ذاته فتجعانا نستبصر بمشكلاته 
وبالحلول الكاية أو ابحزئية الى وصل هو إلا هذه المشكلات . فهذا النوع من 
ما زال أقرب إلى التفس منه إلى عام النفس الأدى » فى هذا العام 
بنبغی أن یکون الفن ذاته ا و الأدب ای ما پنتچه i‏ أو ا - هو موضوع 
الدراسة والتحليل . ويرى بازلر « أن التحليل النفسى وإن يكن قد أضاف الكثر 


Basler : op. cit, Pp. 9. (1) 
Roback (A.A.) : The Psychology of Lilerature; cf. Present-day Psychology, ed. (۲ ر‎ 
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بالتأكيد » وما زال من الممكن أن يضيف المزيد فى سبيل فهم أفراد الفنانين 
من حیٹ هم شخصیات» فإن أجل الجالات نفع ء الى يستخدم فا دارس الأدب 
النظرية الفرويدية » هو جال تفسير الأدب ذاته ». 

وکیا سبتق أن قررنا من ضرورة الربط بین الفنان وفنه ومتانی فنه حن تتکامل 
لدينا نظر ية عامة فى الفن » لا بمكنأنتكون دراسة الفنان وحدها كافية . ومن أجل 
ذللف أخذت بعض الدراسات تتجه إل الأعال الإبداعية ذانهاء فظهر - إلى جانب 
دراسة الأفراد ‏ « كية من الكتابات فى ازدياد مستمر » تتناول النتاج حسب 
ما يفسره التحليل النشى . ويواجه مدرس الأدب فى المعاهد العلا صعوبة آلحذة 
ف الازدیاد کما کون على صلة بميدانه إذا هو م یل مثلا بکتاب ( ارنست جونز » 
عن « هاملت وأوديب ۾ أو الفصلين اللذين كتيما «زاخحس ءطعه8 » عن 
« العاصفة وواحدة بواحدة ب . 

وهنا تبرز لنا مشكلتان على جانب كبير من الأهمية » أو هما فى الحفيقة 
مشكة واحدة ذات شقين . ويمكننا بلورة هذه المشكلة فى إلعلاقة الكمية والكيفية 
بين المج التحليلى التفسى والأعال الفنية . وش الشق الأول من هذه المشكلة نناقش 
قضية العلاقة بين المج التحليلى النفسى والأعال الفنية القدية » أى الى سبقت 
ظهو ر التحليل النفسى . فقد وجدت بعض الدعاوى الى تذهب إلى أن الأدب 
القديم لا وز أن يفسر فى ضوء المعارف الحديثة » ما دام هذا الأدب القديم م 
يشمد هذه المعارف وم يعاصرها › ونتيجة لذلك لم يتأثر بها . « فما أن شكسبير 
لم يعرف فروید » فعلى ذللك يکون الاستنتاج هو أن نظریات فروید لا بمكن أن 
تطبق على مسرحبات شکسبیر "» . 

والحقيةة أن هناك تفاعلا وتجاوباً بين الشاعر والعالم النفسانى ؛ فن المعروف 
أن فروید قد آفاد كثراً من شكسبير نى تفسيره لشخصية هاملت . وهو التفاعل 
الذى لابد منه بين نيارات الحياة الحتافة» فينتجعنه تأثر وتأثير بصورة مباشرة أو غير 

Basler + op. cit, Pp. 11. )۱( 
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E 
مباشرة » واضحة أو خافية . وربا كانت جميع هذه التباراد‎ 
واحد » أو - على الأقل - تسير فى حطوط متوازية . والشطر‎ 
۱۱ العشرین شاهد على ذلك ؛ « فبرجسون فى الفلسفة » ودورکم ی‎ 
فی علي النفس » وہروست ف الدب > کل آولاء کانوا مظاھر ع‎ 

ھی روح العصر »'). : 
فالتفاعل بين عناصر اللخحياة لاشك فيه » ومظاهر الياة الان 
تكاد لا تختلف ى أصلها أو تتغير » وإنغا الذى يتغير هو الزاوية 
هذه المظاهر الي وية . فالشاعر (شکسبر مثلا) یتکشف له مہا + 
والعالم ( فروید مثلا) یتکشف له مہا جانب أو جوانب » وبإخ 
تبدو الصورة أكر وضوحاً ونصاعة نى جوانبما المتعددة . فليس 
الأشياء أن يفيد علي التفس ( ممثلا ف فرويد) من ااشعر ( تمثلا 
من الفصة ( مثلة ئی دستویفسکی أو بروست أو من على شا كل 
فی کلتا الخحالین مشترك › ومو کشف ا کبر قدر ممکن من جوانب 
وعلى هذا لسنا نجد سنداً قويا للمعارضين فى عاولة تفهم 
ضوء التحليل النفسى » بل نجد - على العكس ‏ ضرورة ما 
نستضى ء بالماضى فى إدراك قيمة الفيةة الحاضرة من جهة > ١‏ 
الماضى نى ضوء هذه الحقيقة من جهة أحرى . فإذا كنا بسبيل فه 
سواء فی دلالته أو ى العملية الإبداعية ذاتها » كان فى علم النفسر 
لفهم الأدب على أساس ععيح » ولسنا نبعد فى القول فندعى أن 
بمکن تفسیره من جمیع جوانبه ف ضو علم النفس » و[ عا نستطيع 
أن علي النفس قادر على أن يفسر لنا بعض الحوانب الى ظلت غام 
وأيضاً فإنه نبنا كثيراً من المشكلات الى جرها منج التقوم القدم 
ولاشك أن عل النفس الفرویدی قد قام ہدور حطیر فی آنه 
من الممكن - لولاه - أن يظل مفرقاً » إلى درجة كبيرة ٠»‏ . و 


Short History of French Literature; (Pelican Books) p. 140. (۱ ) 


(۲( 


۱۷ 
أن يفيد فى إنشاء الأدب . ولا أظن أحداً من علماء النفس - لأنى فى الواقع 
i e se |‏ بعلم التفس ایی أن بکون 
الأدب هو الصورة الشعبية الى تصاغ فیا حقاثق عام النفس ٤‏ بل رعا سیپ مم 
بعض التعاسة أن یصبح الأدب ھکذا ؛ ام بذللك يفقدون ميدانا حصباً من 
الجر بة الصادقة الى يتقدم : el te‏ الأديب . أما الفائدة الحمةة الى کک 
من نتائج التحليل النفسى ففائدة محققها الناقد لا الفنان . وهو محققها عند ما يستفيد 
من تللك النتائج فى إلقاء مزيد من الضوء على العمل الفى واستکشاف أبعاد التجربة 
أو التجارب الى يقدمها » وتفسير الدلالات الحتلفة الى تكمن وراء الأعمال 
الفنية . لكن اليل إلى المبالغة والذهاب إلى أقصى الطرف كثيراً ما شوه كذلك مثل 
هذه العملية لدى بعض النقاد الذين ألا بأطراف من نتائج التحليل النفسى . 
« فلما كان من الداّم استخدام التشبيه والاستعارة کان أسہل شىء ( لدى هؤلاء ) 
هو تحویر کل اسم وکل فعل تقریباً إلى رەز جنسى . ترى أيسأل أولئك المفسرون 
انفسہم عا إذا هناك صورة أخرى كان من الممكن أن يستخدمها المؤلفون 
لکی برو من آفکار آ لکیم م بکور لین مد مادام قد فد عليم عبنم 
الصغيرة ؛ فهم ميل إلى البرهنة على الحالة الى بين أیدم 7 
عى هذا بيساطة أن علماء التحليل النفسى لا يمكن أن يكووا بالضرورة 
نقاداً للآدب جرد أ: مہم یستطیعون تفسير الإشارات والرموز الى ترد فى العمل 
الفى . ومعروف أن E‏ ؛ فقد کان إلى جانب ذلا 
واسحع الاطلاع فى الآ داب الأوربية » متمثلا لروحها كل المثل »> وربا كان 
هو نفسه ذا نزعة أدبية . ومن م يعد فروید استثناء لا يقاس عايه . 
ولا عجب إذن أن نجد النةاد ومعلمى الأدب ينقسمون فى الرأى إزاء قم 

المقالات وسمانما ء تلك المقالات الى تحاول أن تقدم إلينا القصة الدانحلية اللاأشعورية 
لكل شخصية من شخصيات الأعمال الأدبية الشمورة . ومن الناس من هي على 
استعداد لقبول كل نتيجة تقريباً يصل إلا كاتب يصطع التحليل انضسی 
ولكن هناك آنحرین أ كثر ميلا لل النقد بل إلى الشاك . ومن الممكن أن نصنفهم 
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۱۹ 
أحد الكتاب غير المكترثين أن أرشح له بعض الكتب النفسية الى قال إنه بحتاج 
إلا فى عله . فسألته : وما الغرض من ذلك ؟ فأجاب ببساطة : حى أستطيع 
أن سج نى قصصى الحقائق النفسية ( يعى حقائق التحليل النفضسى ) . وقد قمت 
محاواة غير مجدية لأن أوضح له هذه المسألة » وهى أنه إذا جمع المادة من فرويد 
أو من رفاقه فان يكون أصيلا ؛ لأن التجربة عندئذ ستخلو من العمليات اللحيالية . 
وهو أحرى أن يكون نى هذه الحالة كالأستاذ الذى لم يكن من الممكن أن يثره 
المنظر وهو حرق منطقة التير ول ابلحميلة مم زوجته لأنه حينذاك كان بطالع كتاباً 
عن. مناظر الرول » . 
وى هذه الخادثة دلالة واضحة على الاتجاه الذى جرف - وما زال جرف 
كثيراً من الكناب الأوربيين المعاصرين . ويممنا فى تعليق ١‏ روباك » الذكى 
على هذه القصة أن القصاص الذى بجمع مادته من فرويد لن يكون أصيلا. فالفن 
الأصيل ليس صياغة الحقائق المقررة »> مهما بلغت درجة الوثوق بها » وإنما هو 
استکشاف هذه الحقائق . وهذا ما صنعه كبار الكتاب الذينسبقت الإشارة إلهم . 
أيعى هذا أننا نحرم على المتفنن أن يقرب طيات ءائدة فرويد»وأن ينأى بنفسه 
عنہا حی لا یکون نی إنتاجه مقرراً اکر منه متفننا ؟ ولواب أن كل مائدة 
ثقافية متاحة المتفان يقرب ما ما يشاء » بل رما كان من واجبه أن يصنع هذا؛ 
فالفنان يستفيد من حرته الشخصية ومن خبرات الا حرين كذللك . لكن خبرات 
ال حرين بالنسبة له من حيث هو فنان ليست إلا مادة تفاعل لا يمكن أن تصبح 
ملكا له إلا بعد أن تمتزج رة الخضية فصر ها لى كل موك ,لايك أن 
تمر هذه اللبرات من خلال منشور عقله فتنعکس ی نفسه بزاوية انکسار 
تحددها طبيعة ذلك المنشور . فإذا ما أنتج علا فنيًا صدرفى ذلك من هناك > 
من تجربته الحاصة » لا من مقررات فرويد . 
والحقى آن النظر إلى نتائج التحليل النفسى على أنها تصلح مادة العمل الفى 
مغالاة وقصور ف الوقت نفسه فى إدراك قيمة هذه النتائج . وإذا كان بين 
النفس والأدب اشتراك فى كير من القضايا فليس معنى هذا أن عل النفس يستطيع 
Roback : op. cit., p. 886. E‏ 
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أن يفيد ى إنشاء الأدب . ولا أظن أحداً من علماء النفس - لأنى نى الواقع . 
م أجد أحداً مہم - يطمع نى أن مجعل الأدب ملحقاً بعلم النفس » ی أن کون 
الأدب هو الصورة الشعبية الى تصاغ فما حقافق عل النفس ا 
بعض التعاسة أن يصبح الأدب هكذا ؛ لام بذلات يفقدون ميدانا حصباً من 
التجر بة الصادقة الى يتقدم با الهم الأديب . أما الفائدة الحقفة الى بمكن كسا 
من نتائج التحليل النفسبى ففائدة بحققها الناقد لا الفنان . وهو محققها عند ما بستفيد 
من تلك النتائج ى إلقاء مزيد من الضوء على العمل الفى واستكشاف أبعاد التجربة 
أو التجارب الى يقدمها » وتفسير الدلالات الختلفة الى تكمن وراء الأعال 
الفنية . لكن اليل إلى المبالغة والذهاب إلى أقصى الطرف كثيراً ما يشو كذلك مثل 
هذه العملية لدى بعض النقاد الذين ألوا بأطراف من نتائج التحليل النفسى . 
« فلما كان من الداتّم استخدام التشبيه والاستعارة کان أُسہل شىء ( لدى هؤلاء ) 
ہو تحور کل اسم وکل فعل تقریباً إلى راز جنسی . تر أيسأل أولئك المغسرون 
آنفسہم عا إذا £ هناك صورة أخحرى كان من الممكن أن يستخدمها الؤلفون 
لکی یعبروا عن أفکار E‏ 
الصغيرة ؛ فهم e‏ بين يدم e‏ 

ودعى هذا بيساطة أن علماء التحليل الضى لا ان يكونوا بالضرورة 
نقاداً بللأدب جرد نم يستطيعون تفسير الإشارات ولرموز الى ترد ف العمل 
الفنی . ومعروف أن فروید لم یکن جرد عام نفسانی ؛ فقد کان إلى جانب ذلاف 
واسع الاطلاع فى الآ داب الأوربية »> متمثلا لروحها كل المثل » ورجا كان 
هو نفسه ذا نزعة أدبية . ومن م يعد فروید استٹناء لا يقاس عايه . 

ولا عجب إذن أن نجد النةاد . ومعلمى الأدب ينقسمون نى الرأى إزاء قم 
المقالات انما ء تللك المقالات الى تحاول أن تقدم لينا القصة الداخلية اللاشعورية 
لكل شخصية من شخصيات الأعمال الأدبية المشهورة ' . ومن الناس من هي على 
استعداد لقبول كل نتيجة تقريباً يصل إلا كاتب يصطنع التحليل الف 
ولكن هناك آنحرین اکر ميلا إلى النقد بل إلى الشاك . وسن الممكن أن نصنفهم 


Roback : op. cit. p. 8go. (0). 


1۸ 


بین امجابیین ی موقفهم وسابیین . ولل جانب هذا نجد « ترلنج و«ناااء؟ » 
بحاول أن يشق طريةاً وسطآً ؛ فهو على حين يعرف بقيمة علي النفس الفرویدی 
ى تفر الأدب .4 بأوهام بعض الحللين النفسيين عند ما بنصرفون إلى الأعال 
الأأدبية . ويذهب « هاعان موسر .8.4 » حطوة اك من هذا ى التحذير 
م مج السحليل النفسى المألوف ى تحليل المؤلف الحنط 2 بعد ذلا ف 
تطبيق النتاد ئج على شخصیاته 

٠‏ ومن كل ذلك نشمى إلى أن الأدب ولفن بعامة له كيانه المستقل وله دوره فى 
الحياة وهر الكشف عن مجموعة الحقائق الى تمثل هذه الحياة ولنى تشكل علاقة 
الإنسان با . وهو نى ذالك كعم النفس وكغيره من اللوم الى ا 
ادف وإن اتخذت إلى ذلاف ا المج الأدى . وأن الأرب وم النفس 
مہجان متواز بان نی ارتیاد هذه الحقائق وليسا متداحلين ؛ فتحن إما أن ننشى ء 
أدبا أو نكتب علما . وأن الميدان الصحيح الذى بمكن أن تستغل فيه نتائج 
الدراسات النضسية هو ميدان النقد الأدى > مع تحفظ فی تقدیر مدی هذه 
الغائدة تبعاً انوع الدراسة الى تقدم ف هذا الميدان ولطبيعة اقام بها واستعداده . 


.الفصل الثانى 
مشكلة الفنان 
« عشقت نضا الحقيقة فازدا دت خفاء وأوغلت فى الظلام 
حن رحنا س نحن الظلال-ذراها بضرير امقول والأفهام » 
الشرنوف 
كثير من الغموض يكتنف شخصية الفنان . هذا شی ء آدرکه الناس فی كل 
الأزمنة » منذ أن رقف الشاعر يغى ی م آهازیجه فبهز مشاعرم . . وأمام هذا الغءوض 
راحوا يفسرون هذه الشخصية با هو أغمض عند ما فرضوا وجود قوى روحية غريبة 
(سموها حينذاك شياطن ) تتصل ذه الشخصية وتساندها . وذاعت لدى العرب 
منذ وقت مبكر فكرة أن لكل شاعر شيطانا يوحى إليه الشعر' . رقال الشاعر 
نفسه : 
إن وکل شاعر من البشر شیطانہ نی شیطانی ذکر 
وقد استفاض الحدیث عن علاقة فة الشعراء ء بالحن وسماعه م 3 وتلق م عم . 
وكان ذللك هو التفسر الأيل لمايز شنخصية الشاعر عن بقية E‏ . ولیس بعیدا 
أن پکون وصف الشاعر پأنه « مجنون » قد اشتق من علاقته المزعوهة بالحن . ووصاف 
الشاعر بابلعنون لم يكن حينذاك بعنى بطبيعة الحال أن الشاعر يعانى مرضا عقليًا 
عقدار ما هو محاولة لتفسير قدرته الفذة الى خحيل لبهم أنها لا بمكن أن تكون لبشر . 
وقد ظل ال حال على وصف الشاعر بابحنون وتفسير شخصيته على أساس هذا 
الى دون قصد إلى تةرير أى حقيقة مرضية تتصل بعقاه . حى كانت الحركة 
الرومنتيكية فى أوربا فكانت مثابة المئير إلى فحص عة الفنان العقلية وتشخيص 
مرضه إن کان شخصا مریضا شق . 
والواقع أن الرومنتيكية كانت - كما سموها - « مرض العصر » كله > فام 


(۱) انظر : مجلة الکتاب » عدد سېتمەر سی ٠۹٤٩‏ ¢ ص ۷1١ = ۷١۹4‏ » وى هذا المشال 
صوص من شعراء مختلفين تؤكد هذا المعى . 
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يكن الشاعر أو الفنان إلا عنصراً من العناصر الى شكلت الخياة آ نذاك . كل ١ا‏ ف 
الأمر أن ظاهرة امرض رعا أعلنت عن نفسما من خلاله فى وضوح لفت الأنظار 
إلا متمثلة فيه بصفة خاصة . وعند ذاك عاد وصف الشاعر بالحنون لكى يفهم 
هذه المرة ف القرن التاسحع عشر على أنه جنون حقيتى » أى على أنه حالة مرضية 
- تصيب عقل الشاعر » لا كما كان المعى القدي . وم تجد عحاولة « شالز لامب » 
فى مقاله الةم عن « سلامة العقل نى العبقرية الصادقة » لدحض فكرة أن استعمال 
اللحيال ضرب من انون . « وى السنوات الأخحيرة شكلت العلاقة بين الفن والمرض 
العقلى لا بواسطة أوإئلك الذين يعادون الفن على نحو سافر أو غير سافر وحده »> 
بل بواسطة ولاف الذين يشاركون فيه مشاركة خعالة كذلك . فهؤلاء الا خحرون 
یقہاون عن رضی بل فی حماس فكرة ن الفنان مريض حقلیًا » ویدهبون إلى أن 
جعلوا مرضه لازمة لقدرته على أن يقول الصدق» '. 
وما کتبه ١‏ ترلنج و « هانز زاحس ٠»‏ ى قضية مرض الفنان ما جاو 
لنا حقيقة الأمر . فقد ناقشا تللف الصفات المرضية الى قد تظهر بى شخصس 
الفنان فتدعو إلى الظن بأنه ل يكن فناتاً إلا لاله رقص ماده الصقات : وعكن 
آن ندرج مناقشانہما هذه تحت مقولتين عامتين : 
ااا 
ا 
فأو شىء تشخص به حالة الفنان الصحية آنه عصالى تامسم » وقد 
ذهبت عاولات التحايل النفسى المبكرة لتناول الفن د ها يقول ترلنج - ذهبت 
إلى أنه ما دام الفنان عصابيا فإن عتوى عله الفى عصای کذالث »> وها معناه 
أن هذا امحتوی لا يرتہط بالواقع ارتباطاً صعيحاً . لكن التحليل النفسى فى هذه 
الأيام . . . لا بمكن أن يكون على هذا النحو من البساطة فى تعامله مع الفن . 


(۱) هذا الرآی لترانج چمنلاا۲ > وقد اعد مدنا ی عرض آرائه هنا على کتابه : 
The Liberal Imagination; (Secker and Warburg, London 1951).‏ 
۲(7( اععمدنا فی عرض آرائه هنا على الفصل الذى كتبه „ روباك » بعنوان : 
“The Psychology of Literature”‏ 
زط )1956 (Present-day Psychology; ed. A.A. Roback, Peter Owen, London‏ 
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وتعد مقالة دكتور' « ساول اروز نزقایج Saul Rosenzweig‏ » بعنواك ا 
هنرى جيمس » مثالا طيب على تقدم التحليل النفسى ف هذا الصدد . فرتم أن 
دکتور روزنرفایج ج يستكشف العنصر العصالی فى حياة جيمس وإنتاجه لیجده 
یری أن هذا العنصر لا یقلل حال ٠ن‏ الأحوال من قيمة جيمس بوصفه فناناً 
أو كاتا أحلاقًا . واللتى أنه يقو إن ااعصاب طريقة لتناول الواقع الم 
وغبر الاقتصادى فى الساة الواقعة » وأن هذا الك العصانی نی الحیاة لا بمکن 
أن ينتقل بصورة آ لية إلى أعمال فنية يكون للعصاب ا فا . وهو نم يشر صلا 
إلى أن العمل الى الذى بمكن العثور ى أصله على عنصر عصالى مرفوض 
هذا السبب أو أنه تقل قيمته محال من الأحوال . والواقع أن طريقة تناوله الموضوع 

حی بان کل عصاب ‏ کا هو الحال طبعاً - یتناول موقفاً خاطا اقا فق 
المواقف امتلاء با معى . 

س ذلك فإن دکتور روزشایج یعود ف اباية فيستفيد من الأى الشائم عن 
العلاقة السببية بين مرض الفنان روحيا ومقدرته . فع السلم أن الفنان عصال 
أن یکین قدرته على لع ف ؟ 
الفنان وقدرته على n‏ > فكرة أخحرى قديمة متأصلة تقول إن الحصول غ 
المقدرة لا يكون إلا با معاناة . ويقول ترلنج إن العقل ى المراحل الحضارية الراقية 
نسبيسًا يبدو أنه قدأحذ فى بساطة بالاعتقاد فى أن الألم والتضحية يرتبطان بالقوة . 
الشخص العصانى بخضع فى صورة غير إإعية لتقام بقلع فيه عن يعض الع 
أو القوة » أو هو ينزل بنفسه و کا يضمن نوعاً آحر من القوة أو نوعاً آخر 

من المتعة . 

: » وقد عبر الشاعر عن هذا المعنى حين قال عن «الشاعر‎ ٠ 

يستلذ 0 فى نشوة الوحى وفبا الدواء والأدواء 

فعندما تنب نفس الشاعر الآ لام جد عوضا عنما تللك اللدة الى يستمتم 
ما وهو فى نشوة الوحى . وى هذه النشوة يكمن مرض الشاعر ودواؤه بل 
يعى هذا أنه بسبب تلك الآلام كان الوعى » ومع الوحى كانت النشوة . 
أن المعاناة كانت السيل إلى اليحى » أى الإبداع » وكان الإبداع کک 
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وقدرته عل الإبداع 1 

ویةول ترلنج إن ف فی آنا ی ا ا یک ن د 
مصدراً للمعرفة الروحية . فبعض العصابيين من الناس قادرون على أن يروا أجزاء 
معينة من الواقع وأن يروها ف قوة أ كر ما يستطیع غیرمم ؛ ذلك آم أ کر قدرة 
على الفهم من الناس العاديين . وكثير من مرضى العصاب أو العقل يكونون فى 
أحوال بعينا أقرب صاة بوقائع اللاّشعور من الناس السويين . وأكثر من هذا 
فامحتمل أن يكون التعبير عن المعى العصابى أو العقلى المرضى للواقع كر كثافة 
وحدة من التعبير العادى . 

هذا هو أقصى ما بمكن أن يقال من دفاع عن فكرة الارتباط بين عصاب 
الفنان واندفاعه الفى . غير أن الرجوع إلى عصاب الفنان - كما يقول ترلنج س 
حبرا بشیء عن المادة الى ارس فا الفنان قدراته » بل إنه حہرنا کذلات بشی ع 
عن الأسباب الى تدعو قدراته إلى العمل» لکنه لاعبرنا بشیء عن مصدر قدرته + 
فهو لا ينشى“ علاقة سببية بين هذه القدرات وبين عصابه . وإذا نحن أمعنا 
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المرض العقلى » وبصفة حاصة تلاك الحالات الى أسىء تعريفها والى تقع على 
حدود المرض العغلى » أكر ظهورا نى العباقرة منها فى العاديين من الناس ١‏ 
وربا جاز لنا أن نستدل منذلك على أن مرض الفنان عقليًا ليس عرضاً لعبقريته› 
أى ليس ظاهرة سابقة لمقدرته الإبداعية أو مسببة ها . فع التسام بأن الشاعر 
عصایی على نحو فرید إلا أن قدرته على استخدام عصابیته صاناەںهه لیس 
بالتأ كيد علاعصابًا » وهو لايوحى إلا بالصحة . فالفنان يشكل أخياته ويجعل - 
ها شکلاواصلا اجاعسًا . 

وقد کان فر وید علی وعی بہذا النییزالذی لا بد أن یکون بون الفنان والعصانی ؛ 


Ernest Kretsehmer : The Psychology of Mer of Genius; Kegan Paul, : ر¦il‎ (۱ ( 
"London Iggt, p. 6. 
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فھو بخنبرنا أن الفنان لیس کالعصای من حیٹ إنه بعرف کیف جد رجا من عام 
اللحيال وأن « يعود ليضرب نى الواقع يقدم ثابتة » . 

وين أناجشح لا هلدا عة إف من اع ن ب الما ا 
جهة » والفن من جهة أحرى . فن الواضح بطبيعة الحال - كما يقو ترلنج ‏ 
هناك رہد بعض العناصر المشنركة بينهما » وأن العمليات اللا شعورية ری الى تیحدث فیہما 
لا ت أی شاعر أو ناقد. وما کذلاف پشرکان ف عنصر ایال ریاد 
وإن كان ذللت بدرجات متفاوتة . لکن هناك فرقاً کو بیمما تراعی ی وضوح 

لشارلز لامب بى دفاعه عن سلامة العقل ى العبقرية الصادقة . يقول : إن الشاعر 
بحل وو يقظان » فلا يتساط عليه الو ضوع وما يسیطر هو عليه 

هذا هو كل الفارق ؛ أن الشاعر يتحكر فى خياله › نی سین آن الممیز 
الصحيح للعصانى هو أن خياله يتسلط عليه . 

وهناك فرق آخر يقرره شالز لامب . فى حديثه عن علاقة الشاعر بالواقع 
(ويسمية هو الطبيعة) يقول : إن الشاعر مخلص إخلاصاً جميلا لرشدته السامية - 

يعى الطبيعة حى عندما يبدو أقرب إلى خيانا . ويعقب ترلنج على هذا بن 
الفن تأنى لتخدم غرض الاتصال بالواقعم عن قرب وش صدق . فلا شىء 
بمیز الفنان مثل قدرته على تشکیل عله و حضاعه مادته E‏ 
لا نسميه ناموس الطبيعة . ور عا كان من الصعب إنكار ما قد يعانيه الفنان من 
مرض أو تشویه یعد عاملا فی |نتاجه له آثرہ ی کل جز من هذا الرنتاج › » لکن 
امرض والتشويه يتاح لنا جميما . فالحیاۃ تمدنا ہہما ی کرم مسرف . أما ما يز 
الفنان فقدرته على تشكيل مادة الألم الذى نشعر به جميعاً . فهو فنان بفضل نجاحه 
ئی تجسم عصابه وتشکیله له وجعله متاحا لل خرین بطریقة یکون ۵ا آثرها ی 
ذواہم المصطرعة . ومن هنا مکن تحدید عبقریته بقدراته على إدراك الأشياء 
وتصو ررها وتحقيقها »› و مہذه‌القدرات وحد‌ها. وتحدیدها بعصابه لا یزید على حدیدها 
بقدرته على المشى والكلام أو بحالته ابحنسية . 

وف هذا امقام یبغی أن نتذ کر دابا أن نشاط الفنان نان یشرب منه 
کٹپرون لیسوا ھم ذوا ہم فنانین . ومن م کائت تعبیرام ها المظهر الكامل للقدرة 
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على الإبداع وما أهمية وحطورة لا بمكن إغفاها » لكا ليست أعالا فنية . وإذا 
صح آل خیس ویش ا ا فقد كان كذلك فناناً. ونفس الحکم يصح 
بالسبة لفان جوخ . 

والنتيجة الظاهرة لكل هذه المناقشة ھی أن الفنان ‏ ککل شخص آخر ‏ 
قد يعانى من حالة مرضية › وقد يتأ لسبب أو لغيره » لكنه ليس منوا . حى 
عند ما یکون الفنان عصابًا لا یکون لعصابه ی دخل فی قدرته عل‌الإبداع الفی › 
لأنه حين يدع يكون نى حالة من الصحة وليقظة النفسية الواعية بكل ما فى 
الواقع من حقيقة . 

o» «& 

وننتفل الآ ن إلى المقواة الثانية وهى الرجسية . أصصيح أن الفنان مفرط ى حب 
ذاته وش تقدیرہ ھا واعتزازہ ہا ؟ وعلی أی نحو ؟ وهل بمکن أن کون الإفراط فى 
حب الذات مفسراً لكونه فناناً ؟ أم هى نرجسية خاصة يتميز بها الفنان ؟ 

ولشرح هذه القضية بدا و لاجس ٠‏ با ريق بون العر وخ العا م فوج 
ان وجہ اللحلاف بیہما یتمثل داماً فى الدور المحدود المبدع . فصاحب حلم 
اليقظة يتخذ داعا من نفسه بطلا » فى حين أن الشاعر لا يصنع هذا قط . 
حیی عند ما محکی الشاعر قصته کا لو آنا كانت عن نفسه › ویستخدم 
جزعاً كبيراً من حياته اللحاصة ومن شخصيته مادة لذلاث فإنه إا يصنع هذا بمعى 
حتلف تماما عنه عند الحالم فى اليقظة .. فهو لا تقوده رغبةی تمجید ذاته بل ف 
تقتصما . ولم يصل كاتب انساق بى عمله إلى المدح بنفسه إلى مستوى الفنان . 
فهذه الصورة من‌الزهو › وهذه المتعة الناشئة من نظر الإنسان إلى نفسهفى مراة مجملة 
( أى الرجسية) لابد من‌التضحية با عند الانتقال من حل اليقظة الذى هو ععزل 
عن الجتمع امنءدءه إلى العمل الفى . إما الضريبة الى لابد من دفعها لكى يفتح 
الباب الذى مرج الإنسان من العزلة إلى اثتلاف جديد مع الناس . 

وهنا يظهر لنا معى إلاحنا الدائم على ضرورة فهم الفنانٍ غير منفصل 
عن متلى فنه . فالفنان يؤدى وظيفة اجياعية لا تتحقق إلا بأن يستقبل الحمهور 
ما أبدع . وتحقیق الفنان لذاته أن پبدع عملا فنا لا یم مطلقاً لا ذا کان هناك 
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من يتلنى هذا العمل . ولن يظفر فنان مجد ذاته بأى تقدير من ابحمهور . ومن م 
لا بمكن أن يكون الفنان نرجسيا مثل كل الئاس حين يستسلمون لأحلام اليقظة . 
وهنا يتساءل « زاحس » : إن الحالم فى اليقظة مجعل من خياله وسيلة الحصول 
على إرضاء ارجہی الشخصه الحاص › اذا عدث ذه الرجسية عند ما بضطر 
الميدع لإخضاعها كما يظفر بالمشاركة - أى الاستعداد لتحقيق الذات - من 
جانب جمهوره ؟ عند ما بحدث هذا التحول يبرز شكل العمل وجماله ؛ فهما 
مجعلانه جذاباً ويساعدانه عل إثارة العواطف والسيطرة عليها > ونحن نعرف أن المؤلف 
حتاج إلى هذا لكى يتخفف من شعوره بالذنب » ولكنه لا يكف عن ذلك إذا 
ما بدأ يببحث عن اللحمال ؛ فإنه لا يصل إلى حد الاقتناع قط . فهو بنفق دون 
تحفظ كل حيله العقلية وكل طاقات حياته لكى يوفر لعمله من ابلحمال أ كله . 
ولیس یکی مطالبه ما هو کاف لان هر جمهوره . وهنا نجد ى الميدان قوة أخحرى 
عاملة » قوة تؤدى دورها بين الشاعر وله » وهى مستقلة عا يتأثر به الحمهور 
وإن یکن جمھوراً مثالیا . و یؤدی بنا الطابم الرجسى كاية هذه القوة إلى أن 
نعرف فيما الأرجسةالمضحى بها عند ا حالم فى البقظة وقد عادت متمثلة فى رغبة الشاعر 
فى أن يوفر الحمال لعمله . وبعبارة أخحرى فإن الشكل أو الواجهة الى م تكن فى 
الأصل سوى وسيلة لغاية » تصبح بعد عملية التحول جزعاً من الغاية فى ذاتها › 
فتبدل الرجحسية وتنقل من الدع إل المبدع وعلى هذا بصیح عمل الشاعر اسلعزء 
الحوهری نى شخصيته . فا دامت نرجسيته قد انتقلت إلى هذا العمل فهو" أم 
بصفة عامة من الصداقة أو الحب أو سائر ما تبي من الياة . 
إن على الشاعر أن يستبعد قدراً کبیراً من نرجسيته » ويحتمل أن یون ذلك 
منه کار ما پنبغی لأوساط الناس . ولکن عله یعود فیحرز مہا قدراً هالا يفوق 
ما يستطيع أن يأمل فيه الا رون . إنه يرز ابحمال الباق المسلم به » ولقوة 
یا منای اخلدی ویا نفس طیی ‏ اصبح الفن کله من نصیى 
آین لی بالإله رب الأغارہ د اپو بلا من اللعلد کوی؟ 
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وقول کذلای : 

إن ف الفن قوي وخاودى ويقيى إذا فقدت بقيى 

وف البيتين الأولين يطب الشاعر نفسه لأنه ملك زمام الفن كله . وبا دام ق 
ملك زمام الفن فلیملاً له أپولو إله الفن كأس اللحلود . وف البيت الأخير تأكيد 
واضح للحقيقة الى شرحها « زاحس » عن أن الفنان يستمد قوته الآ سرة من الفن 
كما محقق لنفسه الحلود . وليس ممذه القوة معى إلا قوة جمال العمل الفى الذى 
یأسر الناس اليه » ولیس هذا اللحلود معی إلا ن یظل الناس فی کل زمان ومکان 
آسری هذا ابحمال . فرضاء الفنان عن نفسه ( أی نرجسيته ) لا يستمد من إعجاب 
حاص بذاته نتيجة حلم يقظة کان هو فارسه » بل يستمد من بطولة عمله ‏ 
إذا صح التعبير . وهذا يفسر لنا اذا بحب الفنان دائماً أن پتوارى خلف عله 
ای . نه لا یریدنا أن نراه هو ونما يريدنا أن نرى هذا العمل . 

هكذا اختفت شخصية عض الأساتذة - كا يقرر زاخس - مثل هوير وس 
وشكسبير خحلف عملهم . وقد بحتفظ المنتج لنفسه بمقدار قليل من الزهو » لكن 
الصراع الشاق الطويل » والطموح الذى لا محد » ولتقلب بين الأمل واليأس › 
كل هذا يدل على إخلاصه العاطى العمل . ويمكننا أن نلمس هذا المعى فى 
هذه النخمة الضارعة من الشاعر حين يقول : 

قلی ؟ وما قلى سو أنشودة خلدت معانیہا ومات کلامها 

روۍ»؟ وهل روحی سوى أفاقة ‏ تفى على مب الأسى أيامها 

شعرى ؟ وأى قصيدة لم يسقها دمعى » وم تبك الورى أنغامها 

وهنا يتضح اللحط الفاصل ‏ كا يقول « زإخس » - بين الشاعر بوصفه فناناً 
والبطل › أور الزعے » . فالزعم بحفظ بکل نرجسیته » وهو یرید کذلك أن یسیطر 
على عواطف آتباعه لا لکی بتخلص من شعورہ بانب › فھو لا يشعر هذا 
الشعور ١‏ ونما لكى يتخذ من هذه العواطف أدوات لتحقيتى أغراضه اللحاصة › 
لرانجاز خحططه ف تعظم شخصه . ونان زعم الناس ٬لکنه‏ زعم من خلال عمله » 
لا بشخصه الحاص . وهو يرغب فى كسب عواطف الناس » ولكن بغير دافع 
وراء ذلك . الزعم لا يعنيه أن تكون عواطف أتباعه ضحلة أو زائفة ؛ فکل ما یتطابه 
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هو أن تخدم هذه العواطف غرضه . وليش كذلاك الفنان » فهو لا م إلا بتللك 
العواطف العميقة 2 کان بقنع بدموع جمهوره وضحکه » ولا حطر 
له أن يستغلها أبعد من ذلك . ولط الوط بين هذين النطين يتمثل ی الكاتب 
الذي تر نك أن حدم اتجاها عدا وعلیًا وی أغلب الأحات سياسا الوك 
أنه يكون على وعى بالفائدة البعيدة لاعواطف الى حاول إثارما » لكنه حين يصع 
ذلك يكون ١‏ زعيماً » وليس فناناًء وغالبا ما يؤدى ذلك إلى فقدان القيمة الفنية 
لعمله . وى بعض الأحيان محدث عكس هذا مع الفنانين الصادقين ؛ فهم ربد أون 
وم على وعی بأهداف علية » لكن عبقر یمم تذهب rr‏ ف وراء النظرة الأولية 
الضيقة » کا حدث لسرفنتيس ص0۲۷ عند ما أراد أن يسخر من روايات 
الفرسان الحوالين ‏ عند ذاك قرأ الناس هذه الأغال اعجو ا بعك أن کان 
غرضا « ا ن منذ زمن بعد . 

ویقول « زاخس » إن هدى الشاعر اللاآشعوريين الرئيسيين » أى التخفيف 
من شعور الذنب وتعويض نرجسيته » ليسا منفصان . ومستحيل أن يتحقق أحده| 
دون الآ حر » لكہما من الطبيعى ليسا على نفس القدر من القوة ى كل حالة › 
وی مقدورنا أن نعرف ى كل حالة رجحان أحده| على الآ خر . ومن العملى أن 
نقخذ هذا مبدأً لتقسم کل الفروق العديدة بين المدارس والأساليب الأدبية إلى 
جموعثين ريسيتين بيما بطبيعة الحال أشكال انتقالية . 

ور مما کان «زاحس » یعی بذلك المدرستين الكلاسيكية والرونتيكية ؛ 
فهما المدرستان اللتان تثلان القطبين التقابلين من تلاف المدارس . فإذا طبقنا 
نظريته علهما تبين لنا أن « التخفف من شعور الذنب » يرجح ( تعويض الرجسية » 
فى المدرسة الرومنتيكية أما نى الكلاسيكية فيحدث العكس حرث يبرز تعويض 
الأرجسية فى اهام الفنانين والشعراء البالغ بتوفير كل عناصر الحمال والرتقان 
الشكلية لأعا الفنية . أما الأشكال الانتقالية فهى الأشكال الى لا بظهر فيها هذا 
الرجحان واضححا » أى ال مذاهب الفنية الى يتذبذب فيما الفنان بين ترجيح أحد هذين 
المدفين على الآخحر. 

ومهما يكن من شىء فالنتيجة الى الاتہاء ليبا الآن هى أن الفنان. 


| A 
ليسنرجسيًا با معى الألوف > أوبالعنى العادىللكلمة » وذلك لأنه لايغرم بذاته‎ 
ولا يصنع من نفسه بطلا كا بصنع الحم باليقظة » كا أنه بختلف عن الزعم وإن‎ 
اتفق معه فى الرغبة فى كسب ابلحمهور إليه » لأنه بحاول  كالزعم - أن يستغل‎ 
› عواطف جمهوره لغرض شخصى . إن نرجسية الفنان نرجسية حورة أو منقولة‎ 
. أو لنقل إنها نرجسية ماغاة يعوضه عا العمل الى برجسية رحب‎ 

وإذا كنا قد رأينا أن عصاب الفنان لا يفسر لنا قدرته على الإبداع فكذلك 
لا نستطیع هنا أن نفسر هذه القدرة برغبة الفنان فى كسب تلك الرجسية التعويضية 
الى يضما له العمل الفى . فالرغبة شىء والقدرة شىء آخحر . 

ومن م نجنا نى خلال فحص تلك المقولتين : العصاب ولرجسية قد 
وصلنا إلى بعض مشخصات الفنان ولكن بطريقة سلبية > كأن يز بينه وبين 
المصانى أو الحالم نى اليقظة أو الزعم . أما التفسير الإيجاى لكننّه تلاك المقدرة الى 
تجعل من الإنسان فنانا » أی تفسیر عبقریته › فشی ء ما زال معضلا . 

ما العبقرية إذن؟ وما مشخصات عبقرية الفنان بصفةحا صة؟ أوما طبيعة تلك 
لمقدرة اللحاصة الى تجعل الإنسان فنانا ؟ 

یذ کر سوپر" ١ممں8‏ أن الدراسات الوحيدة الى تم فيا تحليل هذه 
القدرة ھی دراسات ما بر عن تلامیذه فى جامعة يوا > وقد 2 تحلیل هذه 
القدرة عن طريق دراسة سير الفنانين وإنتاجهم دراسة موضوعية . وقد ابت هذه 
الدراسات إلى تحديد ستة عوامل تدحل ى القدرة الفنية » وهذه العوامل هى : 

. -للمهارة اليدوية . ۲-القدرة على بذل النشاط والاستمرار فى العمل‎ ١ 
الذكاء الحمالى ويعى به ماير القدرة على إدراك المساحات كا تقيسا‎ ۳ 
اللحيال‎ - ٤ . احتبارات رستون . إذ أن هاتين القدرتين من ضمن القدرات الأولية‎ 
الابتکاری ۰ ویعرف پأنه القدرة على تنظم الإحساسات الحية فى إنتاج جمالى.‎ 
ولا يوجد مقیاس لذلاب سوى الإتتاج لفسه , ه لمکم امال وعد آم‎ 
العواسل فى هذه القدرة » ويعرف بأنه القدرة على إدراك الوحدة فى التنظم . وهه‎ 


7( انظر : سعد جلال ء المرجع ى علم النفس » دار العارف بمصر > ط ۲ سنة 4٩۹۲‏ 
ص ٤۱۳‏ 4ا , 


۲۹ 


القدرة لا تعى جرد تطبيق قواعد معروفة » ولكا قدرة نابعة من الباطن وطبيعية 
ی الفنان . 

أ أمكن قياس هذه القدرة الفنية ؟ 

إن الدراسة التجريبية القانمة على الاختبار لا بمكن استخدامها للأسف مم 
عباقرة الفن لاهم أقدر ما يكونون على الروغان» هذا إذا هم قبلوا ‏ وهذا نادراً 
ما بحدث ‏ أن يضعوا أنفسمم موضع الاختبار . ومذا أجريت الاختبارات 
الختلفة لقياس هذه القدرة على تلاميذ المدارس » وكان أبرزها اختبار قياس القدرة 
العقلية أو الذكاء » واحتبار الحکم اعمال الذى وضعه ماببر . وقد تکون هذه 
الاحتبارات نتائج عملية إبحابية ى ميدان الربية » « ولكن ليس من الحىكمة أن 
نظن . . . آنا تزودنا بأكثر من إشارة إجمالية إلى الحالة العقلية . وإذا شئت 
الدقة والضرط فاعلم أن ما تقیسه تلات الاحتبارات أمر غیر قق دون أدنى شلك ٠‏ 


وتعد دراسات « کوکس» ٥٥×‏ من آم الدراسات الى أجريت على العباقرة . 
وتقوم هذه الدراسات على ساس طريقة القياس التار عى . « وتستغل هذه الطريقة 
كل المعلومات التار مخية عن الفرد أو مجموعة من الأفراد » وتجمع المعلومات فيا 
من مصادر عتافة كالسيرة الشخصية ولؤلفات واليوميات واللحطابات وما اليما » 
بلحمع أقصى ما يعكن جمعه من معلومات حاصة عن مرحلة الطفواة والشباب للعباقرة . 
وتتميز هذه الطريقة بتقوم ما مجمع من معلومات تبعاً لمعايير ثابتة . وقد اقارح 
ترمان تعديل هذه الطريقة بقارنة إنتاج العبقرى متوسطات الأعمار العقلية فى 
احتبار بينيه للذ كاء ساب معامل الذ كاء للعبقرى صاحب الإنتاج ». 

وهنا نلاحظ أن هذا النوع من الدراسة قد حل مشكلة بالعبقرية ببساطة » بأن 
نقلها من جو الخموض الذى تسبح فيه إلى جال يستطيع الباحث إلحضاعه- إلى حد 
بعيد - للدراسات التجريبية واحتبارات. القاس . فالعبقری إنسان ذکی متميز 
الذ كاء. وهو متميز الذ كاء وليس متميزاً بالذ كاء على الا حرين من الناس الأسوياء 

)١(‏ !. ل. زانجويل : مدحل إل عل النفس المديث (رق ٠١١‏ من سلسلة الألف كتاب) 


ص ۲۰۵١‏ وانظر کذاف ص ۲۳۹ من نفس الكتاب فى نفس المعى . 
(۲( سعد جلال : نفس المرجی ص ۳۹۲ . 


عقليًا . فكل هلاء أذكياع » ولا بختلف العبقرى عنهم إلا فى درجة الذكاء"". 

إن کل عبقری بتمتع بقدر كبير من الذكاء ولاشك » ولكن هل الذكاء 

سو العبقرية ؟ وهل کل ذکی عد عبفریً ؟ أبعمكن أن يعد حصول إنسان ما على 
درجة عالية ف عامل الذكاء - ا اتضح من تقديرات معامل الذ كاء ى دراسة 
كوكس لشاهير الرجال من الفلاسفة والأدباء والعلماء والفنانيين والموسيقين والقادة 
العسکریین - شبباً لکرّه عبقريًا ؟ وما الذكاء نفسه ؟ وهل كل ما يكشفه العمل 
الإبداعى من قدرة صاحبه هر ذکاؤه أو ذ كاه المغرط ؟ 

وقد تمتد هذه السلسلة من الأسثلة الى هى نى واقع الأمر استشكالات كار 
ملا أسئلة. وقد قامت دراسات كثيرة لتحديد ماهية الذ كاء وشرح طبيعته » بعضما 
بنرك الذ کاء نفسه لیہين أسباب اختلاف الناس نى درجات الذكاء فيرجع ذلات 
الاحتلاف إلى اخحتلاف فى التكوين العضوى للفرد ف الوراثة » أو يشرح العوامل 
الاجاعية والثقافية الى تؤثر نى درجة الذكاء » وبعضما الآ حر بحكي على الذكاء 
من خلال المظاهر السلوكية لدى الأفراد . وش هذا النوع الأخير من التعاريف 
يتحدد الذكاء مرة بقدرة الفرد على التكيف مع بيئته . ومرة بقدرته على التعام ٤‏ 
وثالثة بقدرته على التفكير التجريدى . أما طبيعة الذكاء فقد ظهر لشرحها عدة 
نظریات هی ما یسمی بنظریات العوامل . بعضہا یری أن الد كاء يتكون من عدة 
عناصر أو عوامل منفصلة › وبعضما يفترض قيام عامل عام يدحل فى كل العمليات 
العقلية . وهذا العامل ‏ جما بقول سپيرمان صاحب النظرية - « لا مكنا التعرف 
عليه إلا عن طريتق مظاهره »"' . أما ٹرستون فيقول بعامل أولى لكل مجموعة من 
العمليات العقلية» يربط بيا »> ويعطما وحدة نفسية ووحدة وظيفية عيزها عن 
غيرها من العمليات العقلية . وتكون هذه العمليات فما بيما مجموعة ها عالمها الحاص . 
وبالتالی توجد جہوعات أخرى من العمليات E‏ يها عأماها الحاص . وحينئذ 
ركون هناك عدد من جموعات القدرات العقلية كل مجموعة ها عاملها الحاص»'" 
١ TTT‏ العبشرية فى الفن » (العدد ٠١‏ من سلسلة المكشبة اللقافية ) 
ص ۲+4 + ۳۷ 4)١ ١‏ . 


( ۲( سعد جلال : المر جع ف عام اللفس » ص ٠۷١‏ . 
(۴) المر جع نفسه ص ٠۷۲‏ . 
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ولا يہمنا من تعريف الد كاء وشرح طبيعته إلا أن نتبين ما إذا كان الذكاء 
مرادفاً للعبقرية . ونحن لا نعرف حى الآ ن ما العبقرية » ولكن يبدو لنا - وهذا 
جرد تأمل ‏ أن الذ كاء وحده مهما كانت درجة ارتفاعه لا بمكن أن يفسر العبقرية. 
وهو لا بمكن أن يفسرها إلا إذا نحن رادفنا بين النبوغ ولعبقرية ؛ فقد يفسر لنا 
الذ كاء نوغ الفرد » لكن العبقرية شى ء آحر غير النبوغ . العبقرىنابغة بلا شك »> 
ماما كما نقول أن العبقرى ذ كى » لكن الشخص النابغ ليس بالضرورة عبقرياً . 

إن عوامل النمو الحتلفة تة تقوم بدور کبیر ی تحديد درجة الذكاء ؛ فالعقل 
بعر فى أطوار السن الختلفة متباينة حى يصل إلى مرحاة النضوج حيث 
يتمشل الذ كاء بالنسبة للفرد نفسه فى أعلى درجاته . فالذ كاء إذن قيمة نسبية ومتنقلة › 
تتفاوت درجامبا ى الفرد نفسه بين الطفواة والبلوغ ومرحلة النضج . وزیادما 
کیا فى إحدى هذه المراحل عن المعدل لا عكن أن يشخص العبقرية > فزيادة 
ذكاء الطفل مثلا عن ا معدل لا يمكن وحدمها أن تصنع مله عبقريًا ء لأن هذه النسبة 
من الذكاء تقل على كل حال عن معدل ذكاء الفرد العادى فى مرحلة الباوغ 
أو مرحلة النضج العقلى . وعندئد لا يمكن أن يعد الطفل عبقريًا إلا بالقياس 
إلى نفسه . وهذا لا بكنى لتفسير العبقرية على أساس الزبادة الكمية لدى العقرى 
عن محدل الذ كاء بالنسبة للفرد السوى العادى . وعندثذ قد يقال إن زيادة الذكاء 
کیا لدی شخص ما فى مرحاة النضوج العقلل هى‌الى تشخص عبقريته » وعندثذ 
لا تقاس عبقريته بالنسبة إلى شخصه بل بالنسبة إلى كل الا حرين فى كل مراحل 
الغو عا فما مرحلة النضج. ومشل هذا القولل لن يعى إلاأن العبقرية ظاهرة لاتكشف 
عن قم إلا اة مان هيا من خا انراد وا روت فن اة اة 
أن کثرين مہم قد تكشفت عبقرينهم فى سن الظفولة ( موقسارت ) وانحرين قضوا 
نحبہم فی أوائل العقد الثالٹ من حيانبم ر( تو کیتس > ذو المقدرة الشكسبيرية _ 
م يتجاوز السادسة والعشرين من عره) . 

وهذا التحليل للعلاقة بين الدكاء والعبقرية مجعلنا نرى اَن مستوی الذکاء 
وحده أو كيته لا تكى لتفسير العبقرية »> كا يجعلنا نفارض ضرورة عامل أخحرى 
تضاف إلى الد كاء حى بمكن أن نأمل فى تفهم أشمل هذه القضية . فالواقع أن 


۳۲ 
« الو العقلى نى الإنسان ناحية واحدة لعملية نضج أكثر عموماً تنطوي على وظائف 
جيانية كا تنطوى على أخرى نفسية ٠»‏ . 

فا تلك الرظائف النفسية الى تدحل فى مكونات العبقرية ؟ 

انی « جیلفورد »" من تحليله للنشاط الإبداعى إلى أن هذا النشاط يعتمد 
على ثلاثة أنواع من الوظائف النفسية تختلف أحياناً من حيث طبيعما وتختلف 
دابا من حيث الدور الذى تقوم به فى عملية الابتكار . 

١‏ - مجموعة الوظائف اللحاصة بالإدراك وامعرفة » أىمعرفة جانب معين من أى 
موقف يواجه الشخص » وهذا اللحانب هو أن الموقف ينطوى على مشكلة تحتاج 
إلى حل . وعلی ساس هذه الوظائف یقوم آی نشاط ابتکاری سواء ف الفن وف 
العلم ون الفاسفة . على أنه يشترط أن تنشط معها جموعة أخرى من الوظائف تكمل 
صورة النشاط الابتكارى حى نستطيع أن نأمل نى ابحديد من المبدعات . 

۲ جموعة الوظائف الإنتاجية » وهى مستقلة عن وظيفة إدراك المشكلات › 
وتدحل بوصفها عناصر نى لحظات الإنتاج لدى العبقرى › وتتألف من ثلاثة 
عناصر : 

١ (‏ ) الأصالة » وتتضح نى اليل إلى التجديد . وهى وظيفة مزاجية » يصحب 
انطلاقها شعور بالراحة . 

رب ) الطلاقة » وتتكشف نى مدى السمولة أو السرعة الى يم بها لاشخص 
استدعاء كبر عدد من الألفاظ أو الأفكار أو التخيلات . 

(ح) المرونة» وهى القدرة على أن نغير من نظرتنا إلى الأمور أو المشكلات› 
فإذا ما أعيانا الوصول إلى شىء منوجهة اهتدينا إليه من وجهة أخرى . وكثيرا ما 
يتوقف الابتكار على هذه الوظيفة . على أن المرونة وظيفة متخصصة ى أنوأع معينة 
من النشاط تختاف من شخص إل آخر. فالشخص ذو المقدرة المرنة ى جال 
الفن مثلا لا يكون بالضرورة مرناً ى الجالات الأخرى العلمية أو الاجاعية . 
وهی بعد كالأصالة ‏ ذات طبيعة مزاجية . 


()( اعتمدنا ف تلخہصس نظریته عل کتاب « العبقرية ف الفن » للدك“ور مصطËی‏ سو بف 4 
ی ا 
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وهذه الوظائف النفسية مستقل بعضها عن بعض » وتتفاوت حظوط الناس ما. 
أما العبقرى فلابد له من توافرها جميءاً بدرجة عالية من النشاط . 

۳ - وظيفة التقومم » وهى الوظيفة الى ت با على قيمة شى ء ما أو موضوع 
ما من حيیث ملاءمته لان E‏ مع أشیاء أخری › أو لأن ندخله ئی سياق 
معين . 

فالعبقرى إذن ‏ إلى جانب ذكائه المفرط - يتمتعم کذلا بقدرات تتمثل 
فى نشاط هذه الوظائف النفسية . وإذا كنا مجميعاً نستمتع بهذه القدرات فالفرق 
پیننا وبین العبقری نى هذا المحال هو أن العبقری لابد أن يتوافر له أكبر قسط من 
نشاط هذه الوظائف مجتمعة » بى حین أننا قد لا بتوافر نا إلا نشاط بعض هذه 
الوظائف وبدرجة أقل . 
والواقع أن هذا التحليل الذى قام به «جلیغورد » رعا كان أصدق عاواة 
لتحديد الوظائف النفسية الى تعمل نی کل عمل ابتکاری . والعبقری شخص ملع 
ومہتكر » ومن ثم ياتى لنا هذا التحليل فيضا من الضوء على مكونات العبقرية . 
فالعبقرية إذن ذكاء ونشاط نفسى » أى ذكاء وانفعال » وهو ذكاء متفوق 
وانفعال حاد . 
ترى أيكنى هذا التحليل لتشخيص العبقرية ؟ نقد رأينا أن الذ كاء وحده لا يكنى . 
لتفسير القدرة على الإبداع لدى العبقرى فهل يكى الانفعال ؟ واضح أننا قد 
نتفعل ولا نبدع . وحين ننفعل فننتج > ٠ا‏ الذى يضبي على إنتاجنا هذا صفة 
العبقرية ؟ المؤكد أن الا خر ين هم الذين ينعتون العمل بأنه عادى أو عبقرى › 
فاماذا يضيغون صفة العبقرية إلى بعض الإنتاج دون بعض ؟ بدو أن شنا غرياً 
صادفنا بی شذا الإنتاج فی عجعانا نخام عليه هذه اأصفة . وهنا الى ء الريب 
يتمثل فى منطت الفنان اللحاص الذى لم نألغه فى حاتنا العادية . وقد عبر توفيق 
عن هذا الموقف -حين قال : « إناك من غير شلك أن لى منطقاً نحاصا 
بشط ہی أحیاناً عا اعتاده الناس ۰ فإذا آنا ی واد والناس نى واد . ینظرون إل“ 
وبتولون ۽ إا أنه أبله وإما أنه فطن . والوصف بالباه أو الفطدة هنا يرجع 
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آل طر بت الشخص فى تقدير ذاك المنطق اللحاص الذى يتمشل له فى نتاج الفنان . 
وهو لا يغير من الحقيقة شيا > وهی أا الشى :طا اما ى تتاو الأرر 
وفهمها وعرضما يغاير منطق الناس العادى . فالعبقرية إذن » إلى جانب أنها ذكاء 
وانفعال -حاد : تمثل طريقة خحاصة فى التناول . فالذكاء والانفعال مثلان فى 
العبقرية الضرورة .٠‏ أما طريقة اتناو فتمثل فى العبقرية الإمكان . 

وبعد هذا التحليل لابد أن نقرر أن العبقرية ما تزال - ور ما ظلت فرة 

ل س مشكلة عصية الحل . 

وإذا كنا قد أعيتنا الحيلة فى فهم طبيعة القرة المبدعة لدى الفنان الى يتميز 
بها عن غيره من الناس فرعا استطعنا أن نعوض ذلاث مناقشتنا لقضية الدافع إلى 
الإبداع . اذا يبدع الفنان » ولاذا يكتب الأديب ؟ 

هناك بطبيعة اال عاولات أولية كثيرة لتفسير ذلك . ما أن الكاتب بكتب 
رغبة فى كسب مماشه أو حب فى الشمرة . ولاشلك أن كل من حط أفكاره وتقدم 
ہا الى المطعة يتوقم 8 مصلحة معينة له . ومع ذللث فقاد کتب 
تحت أساء مستعارة » وأنفق آلحرون امال من أجل أن تنشر أعافم . 
هذه الأعال ى ذاته - وفيا بن يدغدغ فیہم شعور الزهمو عند ما يرون 


ر يشغل عقول ال شر . وقد عبر الشاعر المتنى عن هذا المعى عند ما 
قال : 7 | 

بیت ملء عيون عن شواردها ويسر القوم جراها ومختصموا | 

فهو ينام قرير العين سعيداً بعد أن أحرج للناس قجبيادته وترکهم يقضہون 
اليل ف خحصام حول إدراك مراميا . 

ومن تلك التفسيرات كذلات أن الأديب لا یکتب لکی یستمتع بہار عقله على 
نحو آو آنحر » ونما هو یکتب لأنه يستمتع بعملية الإبداع ذانها » فهذه المتعة هى 
حافزه على الكتابة » لأنه پتخاص ہا من وطأًة الظطروف على نفسه . وقد سبق أن 
زایا کیش أن نشوة الإبداع قد هونتعلى الشاعر الآ لام بل جعلته يستعذبما . 

وحين كان الفن مرتبطا بالدين ظلالنظر إلى الأعالالفنية قابا على أساس آنا 
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رموز بدائية » ومن تم كانت هذه الأعمال ى تقدير الإنسان من وجهة النظر الفنية 
ذات جانب واحد » دون الوعى مطلقاً بهذه الصفة . ويقول « إرنستو جراسي ٠‏ 
إن الإنسان قد فاته أن يلى على نفسه هذا السؤال : على أى نحو يي هذا التحول 

من الدين ! إلى الفن ؟ وأغلب ما يقدم إلينا من إجابة عن هذا يأحذ طابعاً 
عقليًا لايضع بین أيدينا أى حل » ها لا يقدم إلينا شيا يعيننا على فهم الظاهرة. 
وعلى هذا تكون الإجابة تقريباً : « إن الإنسان عند ما لا يكون راضياً عن معرفته 
العارية بالأشياء ووجوده نى الحياة وكذلاف عن الأحداثيقرر - كما يحقق رغبته 
الحاصة ف e‏ أن پقے من هذا على نحو حر كلا etat‏ كاملا . 
وحين جد المتعة فما تر رکه المعالى وكذلاف الألوان والأنغام م انطباعات بأحذ ی 
تنظم هذه الائطباعات وفق هواه . . . وهذا هو الأساس العميتى لذلك العمل 
الإنسالی الذى نسميه ف .٠‏ ولكن لاذا لا برضي الإنسان عن «عرفته العارية ؟ 
وإلی ى مدى تؤد ى الرغبة فى الانسجام إلى الإبداع الفنى ؟ ولاذا يكون « اذوى ١‏ 
الحاص هو صاحب الأمر ى تنظم ما ينقل لينا من المعانى ؟ . 

وإذا نحن مضينا فى البحث عن الدوافع النى تحرك الناس ى شتى نواحى 
الحياة وجدنا ها نصيباً وافراً ئى هذا امجال. ولكن ترى أيتحرك الإنسان فى جميم 
الحالات بوعى منه أم دون وعى؟ حقسًا إنه يتحرك لتلبية حاجة فز بائية أو حاجة عقلية 
ولكن يبدو أن الحركات البشرية الأساسية شىء آنحر غير ذلك ؛ «فقد عرف 
الشعراء من غير شك أن الحب ولكراهية واللحوف هى القوى الى حركت الرجال 
اا ا ةا ممت ن أ م لفات ك ات 
إلى إبمام الحقيقة القائلة إن هناك -بصفة أساسية- قوة واحدة بسيطة تحرك الإنسانية 
كلها . . . وقد اختار فرويد لتسمية هذه القوة كلمة الحنس . وهى ‏ ككل 
الكامات -. قد مالت إلى أن تأخحذ أكير من معى واحد » » فتكون محمودة 
أو مذمومة مخاصة إذا ارتبطت بالسرورأو الألم »أو ارتبطت بالسلامة أو بالحطأً ٠١۲‏ 

والحتق أن فرويد كان أول من محث عن تفسیر اق سن كل التفسرات 


ر ا سسس 


Ermesto Crass : Kunst und Mythos, p. 70. (۱ ) 
Basler : op. cit, Pp. 14. (۲ ) 
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السابقة » فاستخرج من اللاّشعور الصراع الذى کان يزعج الفنان الذى راح يبحت 
نتييجة لذلا عن مهرب فى عام من اللحيال . ومنذئذ بدأت عبارة « اروب من 
الواقع » تأحذ طابع التعويذة الى تفسر كل عمل إبداعى . فالفنان ليس رطا 
حرا بل هو مدفوع بشیطان لم بمکن له قوة عاوية ( كا ظن سقراط ) وإعا هو 
شيطان ولدته قوى االاّشعور المصطرع بعضما مع بعض حول ميراث التجارب 

المكتسبة من عهد الطفولة ٠‏ وانى تسبب للمبدع الناشى التعاسة''. 

اصح أن الشاعر أو الفنان مرب أو اول أن برب من الواقع ؟ أيكون 
استخدامه الحیال ئی إبداعه الفی سبباً کافیاً هذه الدعوی ؟ وقبل کل هذا کان 
بنبغى أن نتساءل : أيفصل الفنان حًا بين عالم الواقع وعالم اللحيال ؟ وسين يادحل 
اللیال عنصا ساسا ئى عمله أيكون هذا معناه أن الشاعر أو الفنان يعي أنه إنما 
پتعامل مع عالم خحیالی لا صلة بینه وبين الواقع ؟ 

قول « مورينو »"' : ليس بين الحقيقة واللحيال صراع ؛ فكلاها عنصر 
فعال تی جال أوسع هو عام الأشياء والأشخاص والأحداث » ذلات العام الادراى 
اغى e‏ ناحصسەكطمروم . وى منطق هذا العام يكون شبح ولد عملت 
ت ی هآ ن ات رة راد اوق فلاا کی 
باللحم ۽ آى ہا تجسم على المسرح » كا تظفر بتساو فى المازلة يصحبه مدركات 
محسية عادية . 

وهذا معناه أن الشاعر حين يستخدم خياله لا برب من القيقة بل يتمس 
الحقيقة كذلاف نى الليال . فاللسيال والواقع كلاهما وسيلة لنقل ذلاف الصراع الداخلى 
الذى يعانى منه الفنان . ومن ينضح لا اللحطاً ى استنتاج أن رغبة الفنان فف 
امروب من الواقع هى الى تدفعه إلى الإبداع الى من حيث إن هذا اروب 
من الواقع کون إلى عام خيالى ومن حيث إن الحيال عنصر لازم فى الإبداع 
الفى . فالىقيقة آن الشاعر بحتال على الواقع بالليال . أى آنه بحاول تعمق الواقع 
بالحیال » فهو إذن لا يرب منه بل يغوص فيه . وربا كان الأصح أن نقول 


Roback : op. cit, p. 891. (1 ) 
Moreno J.L.) : Psychodrama and Society; cf. Prescnt-Day Psychology, p. 681. Cf ) 
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إنه نما محاول امروب من « حالة » إحساسه الخاد بالواقعم » واقعه التفسى الذى 
عوج بألوان الصراع . وهو أدلى إلى « التخلص » منه إلى امروب . وعندئذ يكون 
الدافع إلى الإبداع هو الرغبة تى التخلص من هذا الواقع لاالهروب منه وتركه هناك 
إلى عالم آخر خيالى لا يمت إليه بصلة . 

وإلى جانب هذا التفسير نجد تفسيراً حر لرانلك صد "“ على أساس 
من فكرة الإرادة لدى الفنان . فنحن نعرف أنه ف الدافع الإبداعی لا تتمثل أرق 
صورة لتا كيد إرادة الفرد فحسب بل يتمثل فيه كذللف أعظم نصر للإرادة » أى 
انتصار إرادة الفرد على إرادة النوع الذى بتمشل لى الناحية الحنسية . ويتمثل 
نصر لإرادة الفرد ماثل هذا النصر . . . فى قضية حب الفرد الى يكمن معناها 
التفسى نى حقيقة أن الفرد لا بستطيع ولا یرید أن بقبل دورد النوعی ۲۵1٥‏ ۸1ع 
إلا إذا كان مكن التحقيتق بطريقة شخصية للفرد نى تجربة الحب . وهذا يمثل 
كما هو واضح - المقدرة الإبداعية للنمط المتوسط من الناس» الذى يتطاب 
لنفسه فردية حددة علقها هو إذا اقتضى الأمر . وهى فردية تعتمد على إرادته 
الفردية » ومن تم تحقق له هذه الإرادة وتبى عليما . وعلى العكس من ذلاك الط 
المبدع من الناس ؛ فهو لا يقنع عاق فرد » بل علق ی خحیاله الحاص یدل 
من ذلات عالاً كاملا » ثم يطلب من العام کله أن يوافقه على ما أبدع » أى أن 
جد ما أبدعه صاللاً ومن م محققه . 

وإذن فإرادة الفرد الى يستطيع الشاعر أن يفرضما على إرادة النوع > أو رغبته 
ف فرض إرادته على النوع هى الى تحفزه إلى الإبداع . وهو تفسير له وجاهته 
من غير شك » يضاف إلى التفسير السابق . 

م یآتی تفسیر « بنج »". وهو یری أن كل شخص مدع ثل ثنائية أو 
مركبا من نزعات متعارضة . فهو من ناحية كائن بشرى له حياته الشخصية › 
فى حين أنه من ناحية أخرى علية إبداعية غير شخصية . وهو ما دام - بوصفه 

کائناً شرا - من الممکن أن بکون سلیماً أومریضاً فإنه جب علینا أن ننظر إلى 
Gf. Roback; pp. 872-3. Coo SST‏ 
Gf. Robac; opp. 873-4. (۲(‏ 
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تکوينه السانی لکی نحصل على ماحد د شخصیته . ولكننا لا نستطيم ن نفهمه 
من نحلال قدرته بوصفه فناناً إلا بالنظر نى عله الإبداعى . فنحن عرضة لان 
نرتكب خحطاً بجسيماً إذا نحن حاولنا أن نشرح طريقة حياة سيد إنجليزى 
أو ضايط بروسى أو كردينال من خلال العوامل الشخصية . فالسيد کک 
ورجل الدین يؤدون ى وظائفهم هذه دوراً غير شخصی › ویتسم تکویہم | بلحسمانی 
گوضوعية عاصة. آما بالنسبة للفنان فيجب ن نسام بأنه لا یژدی وظیفته متخذا 
صنفة رسمية ٠‏ بل العكس من ذلك تاماً أدنى إلى الحقيقة . ومع ذلك فهو يشبه 
الأنماط الى ذ كرما فى أحد الحوانب . لأن الاستعداد على نحو خاص للفن 
يتضمن شحنة من الحياة الروحية الحمعية ectiveااco‏ مقابل الحياة الشخصية . 
فالفن نوع من الدفع الداحلى الذى يستول على الكاثن البشرى وم عل منه أداة 

له . وليس الفنان شخصاً ذا إرادة حرة يسعى إلى رغباته 'الحاصة »> وإ تما هو 
خض شخ لفن اة قن أهدافةمن ناله .وقد تکون له بوضفه اقا بشرًا 
أحرال وإرادة وأهداف شخصة» لكنه بوصفه فان يعد ١‏ إنسانا ٠‏ عع أسمى ؛ 
فهو « إنسان جمعی » يستطيع أن ينتقل ويشكل اللاشعور »أو اللحياة الروحية 
للنوع البشری . وهو لکی یژدی هذه الوظيفة الصعبة يكون من اللازم له ی پعض 
الأحيان أن يضحى بالسعادة وبكل ما من شأنه أن يجعل الحياة عببة إلى الكائن 
البشرى العادى . 

ولكن ما طبيعة ذلك الدفعم الداخحلل الذى يستولى على الكائن البشرى وبجعل 
منه أداة له + 

إن حیاة الفنان - کا یری ١‏ ينج » - لا بمكن إلا أن تكون مليئة بألوان 
الصراع لأن ئى داخله قوتين تتصارعان ها : اليل البشرى للسعادة والرضاء 
والاطمئنان نى الحياة من جهة » وشوق جارف إلى الإبداع قد يذهب بعيداً إلى حد 
أن يتغلب على كل رغبة شخصية »> من جهة أخحرى . فحياة الفنانين بصفة عامة 
غير مرضية إلى حد بعيد - إن لم نقل إا مؤسفة . وذلاف بسبب ما فيم من نقص 
من الناحية البشرية والشخصية »› وليس بسبب -حظ مشؤوم . وليس هناك استشناء 
من القاعدة الى تقول إن الشخص بجحب أن يدفع غالا تمن ما تبه السماء من 
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النار الميدعة . ويبدو الأمر كا لو أن كلا منا قد منح عند ميلاده لوا معيناً 
من الطافة . . . فكيف مكنا أن نشك ف أن عوامل النقص وأوان الصراع هذه 
ليست إلا النتائج المؤسفة لقيقة أنه فنان » عى أنه إنسان قد اتير منذ مولده 
لمهمة أعظم من مهمة الشخص الفانى . والمقدرة اللحاصة تعى بذل قدر كبير من 
الطاقة ف اتجاه معين » يتبعه انصراف عن بعض الحوانب الأخرى من الحياة . 

ولقاء سحاول فر ويد فى دراسته التحلياية لأشخاص الفنانين أن يبحث عن الدافع 
أو الدوافع الى دفعت هؤلاء الفنانين إلى إنتاج آعام الفنية . وقد کان أوضح هذه 
الدوافع هو الدافع ابمحنسی مء کا سبق أن ذکرنا . وقد عزز فروید نظریته 
هذه بفهمه اللحاص لظاهرة « الكبت » . وقد نشا هذا الفهم من دراستهلاظاهرة الى 
تبدو - من وجهة النظر المنطقية - لغراً > نى مثل الرغبة اللاشعورية عند الابن فى 
أن حب أمه ويحتل مكان أبيه نى ذلك . وقد منعت هذه الرغبات - مند بداية 
التاريخ المدوّن - بواسطة أوى وسائل التحرم الدينية والاجناعية »> وكان نتيجة 
ذلك أنه صار ينظر إليما بوصفها غير طبيعية . . . وقد وجد فرويد أن مثل هذه 
الرغبات تتمثل بوضوح نى الأحلام» تى الوقت‌الذى لم يتضح له فيه هذا من ساوك 
مرضصاه الواعى اليقظ عند ما-حلل هاءا الساوك منطق الكبت . ومن هنا فهمآن الدوافع 
الطبیعية عنا۔ ما توصف بانہا حطاً فانہا من الممکن آن تکبت › ولکنا لا تنمحی » 
بل تبى ى اللا شور حى وإن لم يعد العقل الواعى يعرفها )'. 

فوظيفة الكبت إذن هى منع النزعات النفسية من السير ى طريقها الطبيعى. 
وهذا المنع لا بقضى على الترعات النفسية ؛ فهى تظل قوة متحفزة لاظهور ولكنا 
تب مع كل هذا عنفية فا یسمی باللا شعور'"' . وھی تحاول فی کل وقت 
أن تطفو على السطح وأن تظهر بصورة إمجابية » ولكن الذات العليا ر والأنا فى 
بعض الأ-حيان) ما دامت منتبمة وواعية فإنهلا جال لطفوها وتحقتها. « وى اللا شعور 
تنخ يابا رمزية ينظر اليما العقل الواعى على ألما كلام فارغ وهو فش الحقيقة 
لا یعرف آهمينما 2 

Basle : ibid., Pp. 15. ٤ )۱( 
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وقد ألى فحص الحال‌التفسى للأحلام وأحلام‌اليقظةفي فيضآمن‌الضوءعلى عمل العقل 
عند الفنان . . . فإن العمل الإبداعى عند فنان ما - كا هو الشأن ئى حل اليقظة ‏ 

هو إلى حد بعيد عملية لاشعورية('. 

فإذا نحن القسنا الخحلقة انى تربط بين العمل الفنى والنرازع ابلحسية وجدناها 
متمثلة نى الأحلام . فهناك نوازع جنسية ( سواء أكانت أوديبية أم إلكنراوية ) 
مكبوتة لسبب أو لآ حر » وهى مكبوتة ى اللا شعور » فليست تستطيع الظهور 
إلا فى حالات غفاة من الشعور » فتظهر عندئذ » ويفرغ اللاشعور شحنته ف 
شکل رموز . وف العمل الفى تعحقتق الشى ء نفسه . ویوّکد ١‏ جوثه ) لفسه ( آنه 
كتب أحسن قصصه نى آثناء فرة نوم حالمة غريبة بقارا هو محالة النام نى أثناء 
السير افااطاصدصطهء . وإذا نحن بحثنا عن مثل من الكتاب الأحياء فإن الأستاذ 
هوان على استعداد لأن مبرنا عن الطريقة الى كتب با أشعاره اللاصة حيث 
بقول : إنى أعتقد أن إنتاج الشعر عملية فا من الانتباه أقل ما فا من الخفلة 
اللاإرادية»'' . 

فالعمل الفى إذن تدفع إليه أسباب هى الى تدفع إلى الحم > وحقق من 
الرغبات المكبوتة نى اللاشعو ر ما محققه اللحلم . وهو كذلاف يتخذ من الرموز 
والصور ما ينفس عن هذه الرغبات » وماق بين هذه الرموز أو الصور علاقات 
بعيدة وغريبة فى الوقت نفسه . ومن هنا تأنى المتعة الى مجدها الفنان ى إخراجه 
عله الى إلى الوجود . 

اا تات اط ت وو سيل الان اماه كفن فة الي 
الكارسيز » ٠‏ ومؤداها أن المثيليات تعين المتفرجين على أن يتخففوا من مشاعرهم 
الزائدة الحبيسة » وأن محققوا رغباهم المكبوتة . وهذا التنفيسس وهذا التحقيق هما 
الاذان بحدثان فى نفس المتفر ج المتعة ويشعرانه بالسعادة . , 

والذين يعانون الإنتاج الفبى يقررون ى سواة م طالما أسحسوا بالمتعة أو اللذة 
أو السعادة بعد أن أغوا إخراج العمل الذى يبدعونه . وليس هذا بناء على النظرية 
التحليلية - إلا نتيجة لقدرمم خلال هذا العمل على التنفيس على فائض شو رهم 
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أو عن رغبا م المكبوتة ى اللا شعور 
¥ *# # 

النفسى أن Ty a‏ من رة کل شىء . 
وقد ا ا تلف قدرة فاثقة كانت تفسر قد عا £ ضوع فکرة اهام ۴ فسرت 
عل اا مرھی ۹ وکلا التفسر د ن ول صار مرفوضاً و ی وفشا الحاضر 3 وی 
تفسر حدياً ی ضبوء اعات الذ كاء وال وافق الاجہاعی . وإن كانت نتائج هذه 
الأمحاث لا بمكن قبوها كلية أو رفضہا کلیة ؛ فھی من غیر شاٺ تایی کثراً 
من الضوء على جوانب المشكلة . وقد حاوإنا فى هذا الفصل أخيراً أن نتبين الدوافع 
الى تدفع الفنان إلى الإبداع » لأننا ى العادة لا نستطيم أن نعترف بالفنان إلا حن 
يبدع . فقد تکون لدیه 8 الإبداعية ولكنه لا يستغلها » فما الذى يدعوه أو 
يدفعه إلى استغلاها . وسن م کان محشنا للدوافع الى تدفع الفنان إلى مزاولة مهمته 


جزءاً کی راا ا و ف ان 


Converted by Tiff Combine 


اباب الا 
فى فن الشعر 


قبل أن یظهر « فروید »ی امیداں اکى 
يبحت عن اا و ئا ۾ كتب إدجار ألن بو إلى 
أحد اصدقائه عن رأیه المحمال فتال: « حي 
نقم عام المقل إلى أقسامه الثااثة الواضسحة 
المباشرة يكون لدينا العقل الصرف » والذوق ء¿ 
والس الأخلاق » ... وكا أن العقل يعى 
بالحفيفة فإن الذوق يدلنا على اميل ى حن آن 
الحس الخلا م بالواجب “ . 

لو رئس دو ريل 


Converted by Tiff Combine 


هید 

موضوع الشعرمن الموضوعات المتعددة الحوانب . وهم هذه ابحوانب نی نظری 

- إذا كنا نمدف من دراسته هنا إلى استغلال ما يقدمه إلينا التحليل النفسى 
من معارف - هو ابلحانب الذى يشر ح لنا طبيعة العمل الشعرى ذاته » أعبى مكوناته 
وعناصر التأثير فيه : وسوف هم بدراسة الشعر هكذا دراسة تحايلية لأن هذا 
الانب 2 الذى ٫ظفر‏ باهمام المتخصصين فى عم النفس » من جهة > 
ومن جهة أخرى لاننا نسدف من هذا البحث بصفة عامة تدعم الدراسات 
النقدية للأدب ولغن بالمعرفة العصرية الى تكفل لنا تفهم أبعاد العمل الأدلى موضوع 
النقد . فايس من شك ی أن مرحاة فم العمل الأدى ھ ی آم وأحطر مرحاة ی 
العملية النقدية . وكلما عمقنا هذه المرحلة ووسعنا من أبعادها كان ذلاف أحرى أن 
يكشف لنا المزيد من القع الى ينطوى عليما العمل الأدلى . وواضح من موقى هذا 
ای انکر ان ا جوانب أنحرى فى قضية الشعر تفيدنا المعرفة النفسية فى 
جلائما . من ذلك عملية الإبداع دا وكيف حرج الشاعر قصيدته إلى الوجود . 
وى المقدمات النظرية هذا البيحث إ مثل هذه القضايا » اقتضى مج هذا 
الببحث وضعها حيث وضعت ؛ ذلاف أن عملية الإبداع والتجربة الفنية من قضايا 
الفن العامة الى لا ترتبط بنوع ادى دون آحر . فالشاعر والقصاص ولکاتب 
المسرحی یشرکون جمیعا فی اہم بحرون بتجارب فنية » وف آم يبدعون أعالا 
. وقد يكون لاختلاف الشكل الأدى والأداة المستخدمة فى إنجازه أثر فى 
طربقة کل منبم فى الإبداع حاصة » ما بقتضينا تقصى طريقة كل مہم على 
حدة » لكن المؤكد أن الفرق نى هذا الجال ليس جوهريا . وقد كتب مصطنى 
سویف عله عن ( الاس النفسية لاإبداع الفى ف الشعر حاصة » » وشرح 
فيه طريقة الشاعر فى كتابة القصيدة والمراحل الحتلفة الى مر بها هذه العملية . 
ومهما يكن الرأى ف بعض تفصيلات هذا البحث فإنه من الؤكد أنه أو بمحث 
ظهر حى الآن فى لتنا » يشرح هذه القضية . وقراءة هذا الببحث - الذى 
er‏ بالإبداع ف الشعر بصفة خاصة ‏ تؤكد لنا أن القصاص ولكاتب المسرحى 

٤۵ 
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لا ختلفان كثراً فى « طريقة » إبداعهما أعاهما الفنية عن الشاعر . على أنى 
أعرد فأنبه إلى أن معرفتنا بتفصيلات الطريقة الى بكتب با الأديب > كائناً 
ما کال انوع الأدلى الذى عه ء لا شيدنا کشراً ی فم العمل الأدلى داته وف 
تسرد . 

من أجل هذا أثر هنا أن تنصب دراسنى للشعر على الشعر نفسه + أعى 
الى ء الذى تم إبداعه . وش هذه الحالة لا بمكن أن تنقل نتائج هذه الدراة 
لتطبق على العمل القصصى أو العمل المسرحى . ذلاث أن التعجر بة الفنية وإن اتفقمت 
مشخصاتما أو تشابہت على أقل تقدير عند الشاعر ولقمساص إلا أن القصيدة 
والقصة والمسرحية ‏ بعد أن صارت نازة بين أيدينا - تعد أشياء حتلفة كل 
الاختااف . 

وى الفصل التاى تحايل للصورة التشكياية لاشعر يتبعه فصل تطبینی تدرس فيه 
نماذج من الشعر العرلى قدرمه وحديثه وماذج من الشعر الغرلى الحديث . 


الفصل الأول 
تشكيل العمل الشعرى 

التشكبل الزمافى : 

حين نتحدث عن التشکيل ف الشعر حطر لنا العييز القديم الذى عرف 
واستفاض منذ النصف الثافى من القرن الثامن عشر » ذلاث المييز بين « فن الكلمة » 
ی ای شکل من آشکاله » من حیث إنه فن زمانی » كفن الموسینی › وبين 
الفنون المكانية الصرف» كالرمم والتصو بر والنحت وما إلمها . وقصة المثال « لاوكون ) 
الذى صنعه بعض الفنانين الرودسيين » وكتاب الناقد الألانى « لسنج » المسمى 
«لاوکون. أو فا بين فن التصوبر والشعر من حدود » » الذی تناول فيه بالتحلیل 
الفروق المادية بون التناولين الشعرى والبلاستيكى لاموضو ع الواحد» كلاهما مشمور. 
وقد تباورت النظرية نثذ فى أن احتلاف الأداة الى يستخدمها الشاعر (وهى 
الكلمة) عن الأداة الى بستخدمها الفنان التشكيل کاارسم مثلا ( وهی الألوان 
والأصباغ وما إلى ذلك من مواد جامدة ) هو الفيصل فما يستطيع أن محققه كل 
من الشاعر اام من تصاوير 

إن اللغة حقًا أداة زمانية › الا لا تعدو أن تكون جموعة من الأصرات 
المقطعة إلى مقاط نشل تتابعاً زمنیا ± کات وسکنات فی نظام اصطلح .الناس 
على أن بجعلوا له دلالات بذاتما . وبمذ المعى تكون اللغة الدالة تشكيلا معي 
لجموعة المقاطع أو الدركات والسكنات خلا الزمن » أو هى نى الحقيقة تشكيل 
o ESS a‏ سم تشکیل للالوان فی 
لكان له دلالته »> أوهو تشكيل لامكان » للماءة الغفل › eT‏ 
شاا : 

غير أن اللغة وإن كانت زمانية ف طبيعما إلا با تحمل فى الوقت نفسبه 
دلالات مكانية » حى إننا لنستطيع أن نعد تشكيل الأصوات الزانية تشكياد 
ئی الوقت نفسه یز مکالی . وكلمة مثل كامة «مستشى . توضح ما نقصد ؛ 
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٤۸ 
فالمقاطع الصوتية الثلاثة ر ص نش فى ) الى تتكون ما هذه الكاعة تدل على‎ 
ومن مجموع هذه المقاطع الثلاثة تتكون‎ ٠ ثلاث حرکات یہی كل ما بسا كن‎ 
بيذ ضوتية نمثل الكامة » لكا فى القت تسه ملل بنية «كالية أو تقل حيرا‎ 
2 E و اض‎ 
والشاعر حين يستخدم اللغة أداة للتعبير نما يقوم بعملية تشكيل «زدوجة ف وقت‎ 
واحد . إنه يشكل من الزهان والمكان معا بنية ذات دلالة . فإذا كانت الموسیى‎ 
قط الال نالا رات ى الان ررر وجل ف القالبف‎ 
بين المساحات ( ف المكان) فإن الشاعر يجمع الحاصتین مند تین غير منفصاتین ؛‎ 
فهو يشكل المكان ى تشكيله اأزمان . أو إن شئت العكس ؛ فهذه هى طبيعة اللغة‎ 
انى يستخدهها أداة للتعبير . ومن أجل ذلك كان النظر إلى إمكانيات التعبير‎ 

اللغوى على آنا تفوق إمكانيات التعبير التشكيلى الصرف . 


ولا تعنينا هذه المفاضلة هنا كثراً ؛ إذ أن مقدرة الننان الى تجعل من الحجر 
بنية تتضيجر مها الحياة ٠‏ ومن الألوان صوراً ناطقة . هذه المقدرة لا تقف دوا 
والتعبير الفى اابالغ أى عقبات . وإنما جدر بنا أذ نلفت إلى أن اللعة با يتوافر 
وازت کم طبیعہا ‏ من تشکیل زمانی ومکاز لا بمكن أن تعد فضياة فی فن 
الشاعر » لأنه إنما يستيخدم اللغة بعد أن تم تشكيلها . إن الرسام يصنع من الألوان 
واللحطوط شيئاجديداً . وون‌العجائن الختافة يصح الخال تمثاله . فالمادة الى يستيخدهها 
الرسام والثال مادة ”غفل نی ذاتہاء لیس ها أى شكل . ولیس ها أى مى . 
أما فى حالة الشاعر فيبدو الأمر تلغ ؛ لأن الشاعر يستخدم ألفاظ اللغة › 
شکلت علپا ذات يوم . فإذا استيخدمها الشاعر فاى فرق بين استخدامه ها واستخدام 
آی شم آنحر 

ترى أيعنى أن هذا الشاعر لا يقوم بأى علية تشكيل ؟ أيعى هذا أن الشاعر ؛ 
لا یصنع الشىء صنعاً حققيا كا يصنعه الرسام مثلا ؟ وفم إذن کون الحدیث 
عن الإبداع ى الشعر ؟ 

الواقع أن تشكبن مفردات اللغة ليس هو العملية التشكيلية الى يقوم بها 
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الشاعر ( وإن كان يشارك فيا أحياناً حيها ينحت أو يشتق صيغة جديدة ل يسبق 
استخدامها) وإنما تأنى عملية التشكيل تالية للمفردات ذانما . فالقصيدة من حيث 
ھی عل فی لیست إلا تشکاد ا جموعة من ألفاظط اللغة . وهر تشکیل 
« حاص » » اک عيارة لغورة SS ٠‏ 
تشكيلا مجموعة من الألفاظ » لكن خحصوصية التشكيل هى الى تجعل للتعبير 
الشعرى طابعه المميز 
وحین نتحدث عن ( لتشکیل » فى الشعر لا نقصد جرد الاستعارة الطر يفة 
حين ننقل الدلالة « التشكيلية » ٠ن‏ هيداما لال ئى الفنون التشكيلية إلى ميدان 
آحر اصطاح على تسمية بالفنون التعبير ية . فعماية التشكيل قانمة فى هذه الفنون 
وللت على السواء . وکل ما بعکن استدرا که من اخحتلاف هو أن التشكیل نى الفنون 
التشكيلية حسى ودهموصمء نى حين أنه نى الفنون التعبيرية وراء الحسى 
supra-sense0us‏ › مى أن الفنان التشكيلى إنما يشكل مادة »> وينتج علا 
كلاهما تتلقاه اواس تلقياً مباشراً بحدث معه التوتر العصي الذى تثرره امحسوسات » 
ن ن آن: الفا ب 2 أن عله كلاف تتلقاه ا حواس ومحدث التوتر العصى 
المنشود ‏ يتجاوز الحسوسات من حيث وجودها العيافى القام إلى الرموز الجردة 
٥ن‏ کل ما للش ء الحسوس ذاته من حصائص وصفات . الرسام يؤر باللون اا 
مثلا على أعصاب المتانى لفنه ءبأشرة » أى با فى المادة ذات اللون الأحمر من 
قدرة على الإثارة ترجع إلى مدى كثافةاللون ودرجته وما إلىذلاث من خحصائص ذاتية ف 
اللون نفسه . آما الشاعر ذاته. فإنه لا يستطيع أن يؤثر هذا التأثير الى المباشر »› 
لاله لا يستىخدم اللون استخداماً مہاشا » أى لا يضعنا وجهاً لوجه أمام اللون» وإغا 
هو يبتعث فنا الاون من حلال الرمز الصغير الذى « يدل » به عليه » وهر كلہة 
ذات عدد دود من المغاطع الصرتية لا تحمل أى خحصيصة من خصائص اللون 
المذ كور وإن كانت قادرة على استحضاره . هذا اللون تتاتقاه الأذن نى هذه الحالة 
كلمة ذات مقاطع معينة » آو تتاقاه العین شکلا منقوشاً ف حروف بذاتما » لكا 
لا تنفعل به إلا عند ما تعود به من صورته الحردة هذه إلى صورته الحسية المباشرة . 
وعلى ذلك نستطيع أن نقول إن الفنان التعبيرى (الشاعر مثلا) يتوم فى عمله الفنى 
بعملية تشکیل وراء امحسوسات وتعلو عایما . 


هذا من حيث مفردات التشكيل › أعنى المفردات الأولية ( كاللون عند 
الرسام والكامة عند الشاعر ) الى يم من مجموعها تشكيل عمل كبر كاوحة فنية 
أو قصيدة شعرية . 

وننتتل الآ ن فى الحديث عن التشكيل نى القصيدة . وقد قانا إن المسألة فى 
الشعر ليست جرد عملية تشكيل لجموعة من الألفاظ كا هو الشأن فى أى عبارة 
لغوية > وإما هناك طابع حاص هذا التشكيل مجعل من الكلام شعراً دون غيره 
من ضروب الكلام . فا الطابع التشكيلى اللحاص الذى بجعل الكلام شعراً » أو 
ماه رصفة حاصة قصيدة شعررة ؟ 

ونعود إلى طبيعة اللغة من حيث هى زمانية مكانية فنقول : إن التشكيل فى 
اللغة بعامة يشمل نوعين من التشكيل الزمانى وا مکانی » غير آنه وإن صح أن ترتبب 
2 الكلمات با فيا من حركات وسكنات إمكن أن يعد نوعاً من التشكيل 
الزمانى إلا أن إلا ر حتاف فما مختص ب بالتشكيل المکانى . وقد رأرنا أن ال کیل 
الکانى الحقیی هو ذلاث الذى تمل ئی الفنون التشكياية الصرف » حيٹ يکون 
للمفردات الواقعة فى المكان والاموسة للحوإس أثرها المباشر فى ابحهاز العصى 
لتلنی العمل الفنی . آما فی فن تعہیری کالشعر فالتشکیل المکانی لا یم إلا على نحو 
جاوز المكان ويعاو عليه . وقد قانا إن عملية التشكيل الشعرى لا ينفصل فيا التشكيل 
الزمانى عن التشكيل المكانى » ونما يندمج التشكيلان فى علية وإحدة » فإذا 
القصيدة بنية زمانية ومكانية ى الوقت نفسه » وإن كانت فى الحقيقة مجاوزة للزمان 
واكان معا . 

ولكى نحدد المشخصات اللحاصة لعملية التشكيل فى الشعر نستطيع - لغرض 
الدراسة فحسب - أن نفصل مؤقتاً بين الصورتين الزمانية والمكانية . 


والمقةصود بالتشكيل‌الزمانى فى الشحر هو كل ما يتصل بالإطار الموسينى للقصيدة. 
وهناك فكرة قديعة ترجع إل واضع: العرؤض اعرف تفس اليل ين ٠‏ نحم » شاعت 
واستفا ضصت ور عا کان ما بزال ا أنصار حی الآن 8 شه الفكرة تهب ا 


١ه‏ 
تحدید طابع نى لكل وزن أو جموعة من الأوزان الشعرية عضن الأوزان 
يتفق وحالة الزن و بعضم) فق وسحاة المجة وما إل ذلاف من احوال النفس 
وعلى هذا فالشاعر حين يعبر عن نفسه خلال الوزن المعين إا تار لنفسة أكار 

| 


ل 


ال اأعليحية ناسا ت ااه الشعورية ¢ ونا کن أن قال إن الوزن 0 


غ أنه صورة جردة » حمل دلالة شعورية عامة مبهمة . ويرك للكامات بعد 
ذلاب تحدرد هذه الدلالة . 


سذه الامنة النفسية القديمة لءلااة الوزن الشعرى على الالة النفسية ها من غير 
شلث قيا »> لكا لا تصسح إلا بالنسبة لمن استخدم الوزن للمرة الأول » أعى 
أن الشاعر الأول » الذى لا نعرفه الآن > والذى عبر عن نفسه فى وزن شعرى 
بذاته . هو الذى اخارع الوسيى الى تناسب حالته الشعورية أو الى انبثقت 
من حالته هذه . فهذا الشاعر قد نسق الطبيعة حينئذ ( أعى الصورة الزمانية ) 
تسیا حا صا م یکن ناجزاً من قبل . وهذا هو البدأ الذى جب أن يسود فى اليناء 
الموسينى للقصيدة ؛ أن يكون هذا البناء صورة نفسية لالة الشاعر » أى أن يكون 
تشكتيل الشاعر الطبيعة من خلال نفسه » لا أن يتبع ى ذلك تشكيلا قبايا ب 
فيه . لكن لاف الشعراء الذين جاءوا بعد الشاعر الأول قد کتبوا قصائده ی 
نفس الأوزان الى اخارعها الشعراء الأوائل . أيعى هذا أنہم جميعاً لم يكونوا 
صادقين مع أنفسهم حين استخدموا صورة موسيقية ليست من اختراعهم ؟ إن 
الفكرة القدعة تصنف الأوزان فى جموعات » كل جموعة ترنبط مالة عامة من 
أحوال النفس » وف إطار هذه الحالة تار الشاعر وزناً من إحدى هذه المجموعات 
اختياراً تلقائيا » هو الوزن الذى يوام حركته النفسية . فهو إذن غير مقيد كل 
التقيد وإن كان يتحرك فى إطار دود . وعلى ذلا » ومشياً مع الفكرة القديعة » 
تستحضر نفس الشاعر الوزن الذى يتفق وحركما من بين مجموعات الأوزان الى 
تسانب لوان الانفعال الحتافة . فإذا كان المسيطر عليه هو انفعال الزن مثلد 
استحصر وزتأمن مجموعةالأوزان الى تتفق بصفه عامة مع هذا النوع من الانفعال . 


ومع مائى هذه الفكرة البكرة من جوانب صادقة إلا أننا نستطيع أن نوجه ليما 
بعض النقة . فالوزن ذانه » أى فى صورته الجردة » لا بمكن أن تمل أى دلالة 


o۲ 
الفعالة .وفك أخريت ساسلة طوياة من الدراسات التجريبية ف موضوع‎ 
الأساوب الشعرى بوساطة تسجيل الصوت تبين فيها أن الشكل الحقيى لبيت الشعر‎ 
› وا توزریع غار مطرد من‌النبرات العادية القوبة واأضعيفة‎ e لیس البحر المعروف‎ 
م وقفات أطول وأقصر › م صعود وهبوط فى الشدة الصوتية . وبعبارة أحرى‎ 
مجحب أن یکتب کل بیت من الشعر كسطر موسي بنغمات كاماة وأنصاف‎ 
وأرباع ونان نغمات لبيان الإيقاع » وأن يكون السطر فى موسيقاه مناسباً لنطق‎ 
الكامات المغردة ولعى السطر كله . وإن مثل هذه الدراسات الكمية الموضوعية‎ 
للشكل الشعرى تبر ز التنويعات نى الإيقاع أو تردد الإيقاع وتصاريف الشدة الى‎ 
نميز كل شاعر على حدة . وقلما تجد بيت من الشعر رنطبق على الأوزان انطباة‎ 
تاما » وإن هذه التنويعات فى الأوزان المعتمدة لا الأوزان نفسا . هى الى‎ 
يتمثل فا جمال الشكل الشعرى » . وعماية استقراء حموعة من القصائد‎ 
تدلنا فش وضوح على أن الشعراء قد عبروا فى الوزن الؤالحد عن حالات انفعال‎ 
محختلفة » بل لقد عبر وا عن حالات الزن والبهجة ى الوزن نفسه . وأذكر هنا على‎ 
: سبيل المثال مرثية شوق الى مطلعها‎ 
الضلوع تتقسسد والدموع تتطرد‎ 
اا الشجى فق من عناء ما حك‎ 

وفما تتضح النغمة الحز ينة » ثم أذكر قصيدته المشمورة ى وصف مرقص 
ومطاعها 

وهى قصيدة تشع مہا الهجة ٠‏ ولقصيدتان مع ذلك من وزن واحد . وف 
هذا تأ كيد لآن الوزن الجرد نفسه لا حمل أى دلالة خحاصة »› وإما تحدد دلالته 
فا بعد عناصر موسيقية أخحرى ترتبط بنوع الإيقاع ودرجته . 

# %#W ¥ 

وقد أدراء شعراؤنا المعاصرون أهمية التشكيل الموسينى للقصيدة من حيث اش 
القوى فى تقديم صورة صادقة ومؤرة لوجدانانهم الحختلفة فحاواوا أن مخرجوا من إطار 

(١ )‏ ج ب . جیلغورد : میادین عام النفس » املد الأول صس ٤۸۲‏ = 4۸۳ ( تر جمنه نة 
بإشراف الدکتور يوس مراد » ونشرته دار المعارف ممصر سنة ۱۹۹۲ ) . 
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الشكل القدم للقصيدة إلى شكل جديد تكون فيه الصورة الموسيقية للقصيدة خاضعة 
حضوعاً مباشاً للحالة النفسية أو الشعورية الى يصدر عا الشاعر . ودا 
تصبح القصيدة صورة موسيقية متكاملة » تتلاقى فيا الأنغام وتغترق » حدثة نوعاً 
من الإيقاع الكلى الذى بنرك نى نفس اللتى أثره . إا صورة من الإيقاع الذى 
يساعد المتلى على تنسيتق مشاعره وأحاسيسه المشتتة . وجزء كبير من رضائنا عن 
العمل الفى يرجع فى ى الواقع إلى أن هذا العمل نظ لنا مشاعرنا ویربط پیا فى 
إطار عدد . وى حدود الإطار المویى القصيدة قد ميل إلى القصيدة فى شكالها 
القديم عند ما نكون مثاليين نى نظرتنا ابحمالية > حسيين فى تذوقنا المحمال » وقد 
EE‏ الحديد عندما نأحذ بفلسفة جمالية تؤمن بقيمة الواقع النفسالى فى 
فى الفن والحياة على السواء . 


ولا كان المدف من الصورة التشكيلية الحديدة هو إعطاء صورة إيقاعية الحالة 
الشعورية » ولا كانت اللغة العربية بعکم طعا ليست إيقاعية ( فكلمة مثل رد ب ) 
تساوی من -عيث الوزن كلمة « سور » » وكلاها يشغل من البحر نفس ايز 
دون ان حدثٹ ی خلال فی الميزان » فى الوقت الذى تلف فيه وقح كلمة مثل 
”از“ ى الإنجليزية وكلمة ”٣ه“‏ فقد برزت أهم صحوبة فنية أمام الشاعر 
المعاصر نى معاولته الحديدة لتشكيل القصيدة › وهى كيف جعل القصيدة بنية 
إيقاعية ذات أثر ودلالة دون أن ياغى الوزن المألوف ولقافية . وقد كان 
هذا الإشكال هو تحطم الوحدة الموسيقية ( العروضية ) للبيت › تلاك الوحدة | 
كانت تفرض على النفس حركة فى اتجاه حدد معين لم تكن ی أغاب 
العركة الأصياة الى تموج بها النفس . وقد نتج عن ذلك أن صار الشاعر يتحرك 
نفسيا وموسيقيا وفق مدى الحركة الى عوج مها نفسه . وقد تكون حركة سريعة 
ما تلبث أن تتهى » وعندئذ يتهى الكلام أو ينهى السطر . وقد تكون ذبذبة بطيئة 
هينة مهاوجة ومتدة » وعندئذ تد الكلام أو بمتد السطر با إلى غايتها . وى كلما 
الحالين ما يزال الكلام يحمل المحاصة المميزة لتشكيل اللغة تشكيلا شعريا » وأعى 
بذلك خاصة الوزن . فالسطر الشعرى » سواء طال أم قصر » ما زال خحاضعاً 
التنسيتى ازى للحركات والسكنات > التمثل نى التفعياة . أما عدد التفعيلات 


o 
. فی کل سطر فشر دود وغبر حاضع لنظام ثابت‎ 


ونتييجة كل ذلاف أن صار الكلام » بالإضافة إلى عنصر التنسيق الصولى 
ارد الذى تكفله التفعياة العر وضية » مشتملا على خاصية موسيقية جوهرية هى 
ذلك الإيقاع الناشى' عن تساوق الحركات والہسكنات مم اللالة الشعورية لدى 
الشاعر . ولم تعد موسينى الشعر بذلك جرد أصوات رنانة تروع الأذن ٠‏ بل أصبحت 
توقيعات نفسية تتف إلى صم المتانی لر أعاقه ى هدوء ورفق . 


أا مئ وان الط الشعر فى ايده الحديدة في ءل كن لاحك أن 
شحاءده سوى الشاعر نغسه ٠‏ وذلاف تبعاً لنوع الادفعات والمرجات الموسيفية الى 
عوج ا اس ف حاله الشعوربة المعيئة . وسن أجل ذلاف بر زت ۴ الشعر الاك 
مشاكلة الذافية . وم يكن الشعر ليستغى عن القافية » لكنه يستطيع أن يستغى 
عن الرویئ المتكرر ف اة الطور . ون ھا واا الشاعر اایث پسنغی عن 
التافية ف صورما القدرمة » لكنه يازم نفسه مقابل ذلا بنوع من القافية المتحررة › 
تللت الى ترتہط بسابقما أو لاحقاما ارتباط انسجام وتآ لف دون اشبراك ماز م 
تی حرف الروى . وبذلاف صارت الاية الى نى عندها الدفعة الموسيقية ابحزئية 
ف الطر الشعرى هى القافية » من حيث إا الماية الوحيدة الى ترتاح إليما النفس 
فى ذلا الموضع . فالقافية فى الشعر اللحديد ‏ ببساطة - اة «وسيقية السطر 
الشعرى هى أنسب نہاية هذا السطر من الناحية الإيقاعية . ومن هنا كانت صعوبة 
القافية فى وضعها الحديد » ومن هنا كالت قيمسا الفنية كذلاك . فالقافية ف 
صورتما القديعة الرتيبة كان كل ما تتطلبه من الشاعر حصياة لغوية واسعة . وكثيراً 
ما كان الشاعر تخطر له الغافية قبل أن ينظ البيت الشعرى ذاته »> فكان ينم 
البيت حينذاك للقافية الى نحطرت له » استملاحا للقافية - ها كان يقال . وجناية 
هذه العملية على التعبير الشعرى الصادق الأصيل لا تنكر . أما القافية فى صورا 
ابحديدة فكامة لا ببيحث عا الشاعر فى قانبمة من الكامات الى تنمى ماية واحدة 
ولمعا هى كلمة «ما » من بين كل مفردات اللغة »> يستدعما السياقان المعنوى 
ولموسينى لطر الشعرى » لألما هى الكلمة الوحيدة الى تصنع هذا السطر ماية 
ترتاح النفس للوقوف عندها . 
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ومن تم صارت القصيدة نى الشعر الحديث - العرفى منه والأورلى ‏ ضاً 
واحداً أو تكاد ٠‏ يتخال ذلك وقفات ارتياح لابد ما للمتابعة . وهذه الوقفات 
ترتبط ى الإنسان بالعاملين الفيولوعى ولنفسالى على السواء . فلنفس المردد 
بين الشيق ولزفر له قدرة حدودة على الامتداد . فإذا كانت الركة الموسقية 
حیث لا ترهق هذا النفس وإعا تماوج ت ۔حركات الشيق والزفير ى يسر وسمولة 
كان ذلاث مدعاة لالإحساس بالارتياح إزاء هذه الوسيى . وكذلك الأمر بالسية 
العامل النفسالى ؛ فتحن كثرا ما نيا فسا لاستةبال جساة من مدى صوتى 
معين بمجرد أن نيدأ نى قراءة هذه الحملة أو سماعها . فإذا -حدث ترافق فى المدى 
بین ما کنا نترقعه وما هو حادث كان ذلا مجلية لارتياحنا » وإن لم محدث التوافق 
قام مقامه نوع من اللاذلان والتعر » وبذل الجهود إثر امجهود التكيف مع ما هو 
حادث . وکل ذللث مدعاة للضجر . وقد یہی بنا الضجر ‏ ہما محدث فی کثیر 
من الأسيان - إلى أن نترك القصيدة أو انى بها جانباً أو ننصرف عن سماعها » 
والسبب فى ذلك إما يرجع إلى تعبرها الموسيى . 

ولا كانت القصيدة بنية موسيقية متكاماة كان من الطبيعى أن ياتفت الشاعر 
ى تشكياه هذه البنية إلى العناصر الى تحقتق الانسجام بين مفردانما . فعماية التشكيل 
الى يقوم با الشاعر نى القصيدة عاية معقدة غاية التعقيد ؛ لاما تأحذ نى الاعتبار 
الأول أن تكون القصيدة - مهما طالت ‏ هى الوحدة الفنية الى تعمل ى داخحلها 
أشتات من المفردات ولدقائق . فإذا كان هه الشاعر التقايدى أن جود بناء 
بيت الشعرى فقد صار م الڈاعر المحديث أن يتقن بناء القصيدة من حيث 
هى كل" . ولبناء الموسينى للقصيدة هو الصورة الحسية ما > هو ١١ا‏ يسمعه الرع 
لو أنصت لقصيدة باغة أجنبية لا بفهمها ٠")‏ › وهو أول ما يصادف السام 
أو القاریء مہا . ومن م کانت خحطورته . 

## # 

التشکیل اکان : 


مع أن جزءاً كيرا من قيمة الشعر اللحمالية يعزى إلى صورته الموسيقية › بل 
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رما کان کر قدر من هذه القيمة مرجعه إلى هذه الصورة الموسيقية (وكثر 
من النقاد يعزون ما نجده ى الشعر من سحر إلى صورته الموسيقية ) غفإنه ما يزال 
هناك ميدان لنشاط الشاعر تبرز فيه مقدرته الفنية » وهو ميدان التشكيل المكانى 
م التعبير عنه مبدئيا كامة « الصورة ») . فالشاعر - ككل فنان ‏ عاول 
أن اتی نوعاً من التوافق النفسى بينه وبين العام الخارجی عن طریق ذلات ر رقع « 
الوسیی ال ا ااا فی کل عمل فی . ونحن لا نتأئر بہذہ الموسیتی إلا للہا 
ہی لا حالة من الاندماج م مظاهر التناسق والإيقاع ی هذا العام الحارجی > 
والمنطبعة فى نفوسنا نى الوقت نفسه على نحو أو آخر . ومن م كانت خطورة 
تشكيل الصورة الموسيقية للقصيدة ؛ لأن الشاعر إن لم يوفق من خلال هذه الصورة 
إلى خاتى حالة التوافق بين الحركة الى عوج با النفس والحركة الى توج ف 
الأشياء » وإن يكن ذلاث على نحو غاية نى اللحفاء > فإن الصورة الموسيةية عندئذ » 
مهما يكن فيا من تناسق ونظام حاص » تفشل ى تحقيق غايما الفنية › وتبى 
تشکیلا صوتیا من طرف واحد ۰ آی آنہا لا تعینذا على ربط نفوسنا بالوجود اللحارجی 
وتنسيق الختاط من ذبذدبات هذه اانفوس وفةاً للإيقاع الى فى ذلك ااوجود . 


غر أن الشاعر كما يتخذ الصورة الموسيقية وسياة إلى ذلاف التوافق النفسى 
الطبيعى فإنه كذلات يستغخل الصورة المكانية لحاتق هذا التوافق . ور عا كان الغموض 
الذى یکتنف الصورة المكانية وما لحل فنا من آثار قل بکٹر من تلاك الاسران 
احيطة بالصورة الموسيقية ٠‏ بل رعا كان من السمل الآ ن دراسة العناصر المؤثرة 
ف الصورة المكانية درإسة تربط المسببات بالأسباب . وتنصب هذه الدراسة فى 
الغالب على المغردات المكونة للصورة من حيث خصائصما الطبيعية الكامنة فيا > 
وصفا ہا اللعارة ت عاہا بن ا ناس والی 8 2 ف بعەں الأحيان اى 
درجة تختاط فيا بالحصائص الطبيعية الكامنة ذاتها » تم من حيث العلاقات 

الى عدا كاعر ى كا افر ن ف اراك د ده الاه 
والصفات والعلاقات بين المفردات أشياء قاباة للتفسير وآ ثارها قاباة للتعليل > 
- على الأقل -- أكر طواعية لمن يريد أن يتفهمها من طبيعة الصورة 
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والموقفان الفنيان المتعارضان اللذان يلخصان فلسفة الفن قدعاً وحديثاً هه) 
الموقفان المتمثلان فى موقف بعض الفنانين الذين يريدون أن ينسقوا وجودم وفةاً 
لاوجود المحارجی ¢ وموقف الا حرين الذين ریدو اَن ينسھوا الوجود الارجی فقا 
مشاءرم ووجدانہم . وقد رأينا أن اتجاه الشعر الحديث فى تشكل الصورة الموسيقية 
للقصيدة بعبر عن عاولة لتنسيق هذه الصورة وفقاً حركات النفس الى تتجدد 
وتان مع كل عاطفة وکل شعور » بعد أن کان الحم فى هذه الصورة جموعة 
من القوالب الطبيعية الحارجية الحدودة وا مغر وضة فرضاً والقائمة من قبل . فاذا عكن 
ان کون موقف الشاعر الحديث من الصورة المكانية وقد أحذ نفسه فى الصورة 
الموسيقية بأن تکون تشکيلا نفسيا قبل أن تکون تشكيلا طبيعيا ؟ 


بدهی آنه لا بد أن يكون هناك توافق نى الموقف ؛ فا تمثل من اتجاه ى 
تشكيل الصورة الموسيقية لابد أن يتمثل نى تشكيل الصورة المكانية . فالمسلمة الأول 
الى يقوم عايما تشكيل « الصورة » ف الشعر الحديث هى أن التشكيل المکانی 
ى القصيدة -كالتشكيل الزمانى - معناه إخحضاع الطبيعة حركة النفس وحاجا . 
وعندثل يأحذ الشاعر كل الحق فى أن يشكل الطبيعة ويتلاعب إفردانبا وبصورها 
الناجزة كذللث كيفما شاء » ووفقاً لتصوراته اللحاصة » إذا رأى أن هذا هو الطريق 
الوحيد أو الأساوب الأصدق فى التعبير عن نفسه . 

وليس ف هذا الموقف أى تعارض مع النظرية الى تجعل الفن نوعاً من اللحهد 
الذى يبذله الإنسان لكى قق التكامل بين نفسه وبين الأشكال الأساسية للعالم 
الطبيعى وإيقاعات المحياة . إن الشاعر إذ يندمج فى الأشياء يضنى عليما مشاعره . 
وقد قيل ذات يوم إن الفنان يلون الأشياء بدمه . 

هذا هو الموقف الذى تقوم على أساسه الفلسفة النفسية للصورة الشعرية . 
فعالم الأفكار - وهو بطبیعته غير واقعی ‏ بحاول أن يصبح واقعيا معانقته للأشياء 
والبروز من خلاها . لكن هذه المعانقة ليست فناء للفكرة فى الثىء » أو جرد 
تحول الفكرة إلى « شىء » » أى انتقالا كايا من اللاواقع إلى الواقع » بلعلى العكس 
تظل الفكرة فى ذاتها هناك بلاواقعيما وإن تراءت لنا واقعية من خلال ما تعانق 
من اشياء واقعة . ومن هنا كانت « الصورة » داماً غير واقعية وإن كانت منتزعة 
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من الواقع ؛ لأن الصورة الفنية تركيبة عقلية تنتمى فى جوهرها إلى عالم الفكرة كار 
من اناما إلى عالم الواقم . ومن تم يبدو لنا فى كثير من الأحيان أن الشاعر أر 
الفنان يعبث فى صوره بالطبيعة وبالأشياء الواقعة »> وقد نطلق على هذا العبث فى 
بعض الأحيان لفظة « التشويه » » فإذا الحقيقة الواقعة تبدو ناقصة أمامنا »› 
وقد تبدو مزيفة . ولواقع أنه لا تشوبه هناك ولا تزبيف » لأنه ليس من الضرورى 
آن کون عام الفكرة مطابقاً لعالم الوقائم » او أن یکون الذاتی تكراراً للموضوعی > 
بل الغالب أن يكون للذانى واقعيته الحاصة . وعندئذ » وحيم)ا بحاول الشاعر أن 
يصنع من الذانى واقعيا من خلال الصورة الحسوسة » يبدو هذا الواقع ابحديد مغايراً 
للواقع العيانى المرصود . إن هذا الراقع اللحديد ليس ف الحقيقة واقعاً على الإطلاق 
إلا بقدار ما بمكن أن ا للفكرة حين تعانق الطبيعة من وافعية . وليس معى 
هذا أن الفكرة شى ء مهوش حين تظهر الصورة الموضوعية ها مشوهة > و إا المألة 
لا تعدو المبداً الأساسى فى موقض الشاعر من الطبيعة ؛ فهو إذا قبل صورها 
الناجزة كان كن يستسام لقیقما فینسق عند وجوده الفکری › إن كانت 
الأفكاز تقبل هذا التنسيق » وفقاً هذه الصورة . والشاعر عادئذ لن يصنع صوراً 
بالمعى الفبى لاصور » بل سيضن النسق الطبيعى على الفكرة عنده » فتخر ج عندائذ 
« أشكال » صعيحة مبرأة من كل تشويه » ولكنها ليست « صوراً » على الإطلاق . 
أما إذا م يقبل الشاعر صور الطبيعة الناجزة » وهذا هو الغالب فى الشعر المعاصر > 
وجعل للفكرة الأهمية الأول » كانت الأشياء الواقعة بالنسبة إليه وسائل لتصوير 
الفكرة لا لتصوير الطبيعة » وهى عندئذ لابد أن تنتمى فى نسقها إلى الفكرة ذالم 

لا إلى الطبيعة . فطبيعة الصورة الشعرية - ف إبجاز - من طبيعة الفكرة . 


وهنا تات الفلسفة النفسية للصو رة الشعر ية والتفسير التفسى للمكان . فنحن نقول 
الا كل لقره راه کم ی کا عا عام ن و عات 
ماثلة ف المكان » وكأنه يصنع بذلك نسقاً حاص للمکان ل یکن له من قبل » اما 
كالنسق‌الزمانى( الموسينى» الحاص الذى صنع به الصورة الصوتيةللقصيذة . فإذا كانت 
حقيقة المكان فى الشعر _ كحقيقة الزمان - نفسية وليست موضوعية » كان تشكيل 
« الصورة » بالمعى الذى شرحناه » أی من حیٹ ھی نس للفكرة وليس للطبيعة › 
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متفقا تماما مع حقيقة المكان التفسية . حقيقة المكان النفسية تقول إن الصفات 
الموضوعية للمكان ليست إلا وسيلة أو وسائل قياسية تسمل التعامل بين الناس ف 
یام اليومية » تماما كالمقابيس الموضوعية للزمن . أما إذا تجاوزنا تنسيق المصالح 
البومية بين الناس فإن تللث الصفات الموضوعية تبدو مفروضة على المكان وليست 
حصائص كامنة فيه . وعندثذ يكون تشكيل الشاعر المكان ى أغلب الأحيان 
جافياً هذه المقابيس » لكنه فى الوقت نفسه يكون تعبيرآً أصدق عن حقيقة المكان 
النفسية . 

وعلى هذا ينبغى أن ننظرإلى« الصورة »الشعرية لاعلى آنا تمثل المكان اليس 
بل ا كان النفسى . وكل ما ترط به « الصورة » من المكان المقيس هو المغردات 
« العينية »ما ها من صفات حسية أصياة فما أومضافة إلما . وهذه الصفات دور خطر 
ئی تشکہ ١‏ الصورة » حى إننا لنجد الشاعر فى كير من الأحيان يفقت الأشياء 
الواقعة نی المکان لکی یفقدھا کل تماسکھا البنائی اماثل آمامنا ولا یہی مہا إلا على 
صفاتا . کٹراً ما تعنيه مثلا قسوة الاحمرار دون أذيقف عند الدم نفسه . ومن م 
ختاط تشکيل العينيات ( أى الأشياء المرئية بالعين ) بتشكيل الصفات الأساسية 
فی الشیء أو المضافة . وهذه الصفات متنوعة » يتفرق إدراكها بين الحواس 
جميعاً . ومن هنا قد ترتبط المرثيات نى الصورة الشعرية بصفات أخرى هى فف 
أصلها صفات لمسموعات أو مشمومات أو ملموسات . . . إلخ . ولا يكون لكل 
ذلك معنى إلا أن « الفكرة » الكامنة لا كن أن تظهر إلا من خلال تركيبة بذامما 
ها طبيعتا اللحاصة » هى الى نسما ١‏ صورة) . 

إن ألوان الأشياء وأشكاها هى المظاهر الحسية الى تحدث توراً فى الأعصاب 
وحركة فى المشاعر . انما مثرات حسية يتفاوت تأثيرها فى الناس . لكن المعروف 
أن الشاعر - كالطفل - حب هذه الألوان والأشكال وبحب اللعب ما . غير آنه 
ليس لعباً جرد اللعب ء وإعا هو لعب تدفع إليه الحاجة إلى استكشاف الصورة 
أولا > م إثارة القارئ أو المتلى ثانياً . فالشعر إذن ينبت ويرعرع ئی احضان 
الأشكال والألوان » سواء أكانت منظوره أم مستحضرة فى الذهن . وهو بالسبة 


٦٠ 
للقارئ وسياة لاستحضار هذه الأشكال والألوان فى نسق خاص . إنه تصورات‎ 
وإلا کان شيا ملا . وایست الألوان‎ ٠ تستمتع الحواس باستحضارها‎ 
بل إن الملمس والرائحة‎ ٠ والأشکال وحدها هى العناصر الى تجتذب الشاعر‎ 
والطم لتتداحل مع الشكل واللون فى الصورة الشعرية » لأن العقل لا ينفذ إلى‎ 
الطبيعة من خلال النظر فحسب » وهو لا يتحرك نى نطاق المرئيات وحدها‎ 
(أو جرد الصفات السية الأخرى المرجمة إلى مرئرات كنا يصنع الرسام حين‎ 
وإنما هو يسلافث كل الأشياء الواقعة وكل الصفات‎ ٠ ) يصور « الملاسة » مثلا‎ 

سواء أ كانت مرئية أم غير مرثية . 

من م ينبغى أن نفرق بين التفكير الحسى والرؤية البصرية للشى ء المكانى . 
فبعض الناس بجعل الرنى مثلا للحسى . ولاشك أن الى حسى » لكن الصورة 
الحسية ليست داماً هى الصورة المرئية . وعلى هذا لا نستطيع دابا حین نطالع 
الصورة الشعرية ‏ أن نتمثلها شيا عيانيا قا نيما فى المكان » إذ أن كثراً من مفردات 
هذه الصورة - رقم آنه حسی من الطراز الأول يصعب نى كثبر من الأحیان 
ثل وجود عیانی له . فرق كبير بين تمثل الصورة الشعرية ومتل الأشياء الواقعة فى 
الكان . صحيح أنه من الضرورات الأولية فى قراءتنا للشعر أن ندرك الألفاظ إدراكا 
تصوريا » فىرى الصورة رؤية واضحة كا يقدمها الشاعر » وأنه بغير هذه الرؤية 
کا يذهب چیننجر ١‏ 8s«نمصەل‏ .6 .[ فى كتابه «الاستعارة فى الشعر 
Metaphor in Poetry‏ - لا د القارئ أمامه محال من الأحوال ما كان 
مام الشاعر نى أثناء الكتارة . وهو كذلك لا يستطيع أن يشا رکه عواطفه بأی 
معى من معانى المشاركة التامة . وكل هذا عحيح » غير أنه ليس من الضرورى 
أن يكون استحضارنا لصورة الشى ء الذى يدل عليه اللفظ دليلا على أننا قد 
بدأنا نفكر فى شىء ما بطريقة حسية ؛ فالواقع أنه بى استطاعة كثير من الناس 
كا يقول الناقد المشمور رتشاردز  "‏ أن يفكروا بطريقة غاية فى التتخصص 
والحسية ومع ذلك لا يستخدمون الصورة المرئية على الإطلاق . بل يذهب رتشاردز 
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ااك من هذا فيقول : «إنه من الممكن كذلك التفكير بطريقة حسية دون 
ی تصور من أى نوع » أو على الأقل (لأن هذه المسألة موضم نزاع ) دون 
تصور بتصل على أى نحو اتصالا وثيقاً عا يتعلق به التفكير ( وهذه المسألة لا ثزاع 
فما ) . والتخیل الذی نستخدمه › ذا کنا نستخدم شیا منه )» قد کون غاية فی 
الاختلاط والغموض والتفكاك » ومع ذلك یکون تفکرنا حصباً ومفصلا وناسک . 
وعلى هذا لا تصح نظرية ١‏ چيننجز  »‏ إن صحت - إلا فى حدود ضيقة ؛ 
إذ أن نمثل الأشياء فی وجودها العيانى أو المكائى وإن كان له قوة التأثير الحسى 
لا يدل على أننا أدركنا الشعر فى « الصورة » إدرا كا كافياً؛ إذ أن التشابه العينى غير 
كاف لإدراك الشعر » بل إنه غير صحيح على الإطلاق . فالعلاقة بين الكلمة 
والواقعة فى الشعر أ كر غموضاً وبعداً من العلاقة بين‌الصورة و «الشىء » المصورء 
ف الرسي مثلا . فالكلمة الى تدل على شى ء ليس من‌الضرورى أن يكون استخدامها 
فى الصورة الشعرية متقصوداً به استحضار صورة هذا الثى ء فى الذهن . 
إن الكلمات ٠‏ محاصة فى الاستعمال الشعرى » ليست إلا جرد أدوات تمثل 
الأشياء . وليست الصو رة الى تتكون من هذه الكلمات إلا صورة تعبيرية وايست 
صورةمشابمة . وینبغی آلا نخلط بین‌التعبیر والتشابه . فلکی یکون ۱ ٠برا‏ عن (ا) 
لس هن الضروری: أن بكرن | شما ر أو فة مه اعال من الأول , 
یکی أن يكون ١‏ عندنا نفس الأثر الذى ! (ا) على نحو ما . وهذه على الإجمال 
هى الطريقة الى تمثل بها الكلمات الأشياء أو تعبر عا . ولكى تكون الكلمة 
مثلة لشىء » كما نمثل كلمة بقرة البقرة » فإنه ليس من الضرورى استحضار 
صورة بقرة تشبه البقرة » إذ يكن أن تكون الكلمة محيث تثير أى قدر له قيمته من 
تلاف المشاعر والأفكار والمواقف والميول إلى الحركة وما أشبه » مما قد يثيره الإدراك 
الحسى لبقرة . 
إن الصورة المطابقة (من حيث إنما نمثل الشى ء بأن تكون نسخة منه ) لا تستطيع 
أن تمثل إلا الأشياء النى يشبه بعضما بعضا . أما الكلمة فستطيع أن تثل بدرجة 
متساوية ونی وقت واحد أشياء بين بعضما وبعضما بون شاسع » وتستطیع - من م 
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أن تحدث ارتياطات شعورية عجيبة . فى الكلمة قد تلتى أو تتحد كشر من 
المؤثرات . 

والشاعر - حين يستعخدم الكلمات السية بشن أنواعها - لا يقصد أن مئل با 
بها صورة لحشد معين من الحسوسات » بل الحقيقة أنه بقصد با ثيل تصور ذهى 
معين له دلالته وقيمته الشعورية . وكل ما للألفاظ الحسية فى ذاما من قيمة هنا 
هو آنا وسيلة إلى تنشيط الحواس ولماما ؛ لأن الشعر إذا كان تفريريا أو عقايا 
صرفاً کان مدعاۃ للمال ‏ کا قلنا . 

غر آ لادا الى لدی ن اشر ا فن ارين مان2“ 
لا بمكن الوصول إليه جرد استخدام الكلمات الحسية ؛ فكثير من هذه الكلمات 
قد صار بارداً حاثل اللون خلال الاستعمال ( الروتبى ) وما بر الشاعر فينا 
الدهشة معرفة جديدة عن طريتق الارتباط غير المتوقع الذى مخطف الأبصار 


ومعر وف أن هذا الارتباط غير التوقع لا يمكن انتقاده فى الشعر » بل رعا 
كان هو المطلوب الحبوب » رغ أن الحقيقة الواقعة لا تقبله . ذلك أن هذا الارتباط 
يكون داعا شيئاً جديداً حمل الإثارة . وى هذا تتفق الصورة الشعرية إلى حد كبير 
مع صورة الرسام اسلحدیث ی إعطاء عطاء کل القيمة التعبير ية للعلاقات بين المفردات 
لا إلى هذه الغردات . على أن هذه العلاقات المحديدة الى تستكشف داتماً 
لا يتوصل إلا الشاعر أو الفنان بطريقة منطقية مستأنية يقبلها العقل ويرتاح 4 
حيث هى نسق من النظام الطبيعى » بل تحصل هذه العلاقات ف النفس دفعة 
واسحادة بطر ية لقانية مvناندامز‏ حاطفة . 
وقد کتبت ١‏ بول ریفردی )"' » وهو شاعر فرنسی حدیثٹ › قول : « إن 
الصورة إبداع ذهى صرف . وهى لا بمكن أن تنبثق من المقارنة . ونما تنبثق من 
ا بين -حقيقتين واقعتين تتفاوتان فى البعد قلة وكثرة . . . إن الصورة لا تروعنا 
لأا رحشية أو خحيالية بل لأن علاقة الأفكار فما بعيدة وصعيحة . ولا بمكن إحداث 
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صورة بالمقارنة ( الى غالبا ما تكون قاصرة ) بين حقيقتين واقعتين بعيدتين لم يدرك 
ما بینہما من علاقات سوى العقل » . 

إن الصورةتستكشف شيئًاً بمساعدة شى ء آخر »وا مهم فما هو ذلك الاستكشاف 
ذاته . أىمعرفة غير المعروف لاالمزبد من معرفة المعروف . وهذا لايكون التشابه بين 
الشيئين تشابما منطقيا . وكا يقول العام اللغوس الحديث « كارل فسلر » : «إن 
المقارنات اللغوية الى هى من هذا النوع ليست على الإطلاق حركات منطقية 
للتفکير إا حم الشاعر » حيث تتضام" الأشياء » لا لأا تختلف فما بيا 
أو تتحد ٠‏ بل لالا تجتمع ى الفكر والشعرر فى وحدة عاطغية )“ . والشاعر 
« إزرا باوند » يعرف الصورة الشعرية بأما « تلاك الى تقدم تركيبة عقلية وعاطفية 
ى لظة من الزمن . »" . 

Tw 

وأظن ال ن أن من حقنا أن نى نماثيا هذا النوع من الثنائية فى التفكير حيما 
نتحدث عن «الصورة » ؛ فنحن لتصور أحياناً أن الصورة شىء والشعور أو 
الفكرة شى ء آلحر . ون الصورة تعبر عن الشعور أو الفكرة . ولا بأس ف أن تكون 
الصصورة تعبيراً ٠‏ إلا أن يكون المغصود من ذلك أن الصورة وسياة لنقل الشعور 
أو الفكرة . إننا تقول مم « هويلى » : « إن الشعور ليس شيا يضاف إلى الصور 
لحسية » وإنما الشعور هو الصورة » أى أنا الشعور المستقر بى الذاكرة » الذى 
يرتبط فى سرية بمشاعر أحرى ويعد لما . وعند ما تخر جهذه المشاعر إلى الضوء 
وتبحٿ عن جسم فما تأخذ مظهر الصور نى الشعر أو ارم أو النحت ‏ وإن 
کان هذا لا پتضح ی الموسیی . ۲ 

ويؤكا. لنا اتجاد الفكرة أو الشعور بالصورة ؛ وعدم إمكان تصوركها مستقلين › 
حقيقة نقدية مألوفة » هى أننا لا نستطيع أن نجد صوراً ناجزة للتعبير عن مشاعرنا 
أو أفکارنا » بل علينا ‏ إذا أردنا أن نحتفظ هذه العراطف زرالأفكار بأصالا - 
أن نقدمها إلى الا نحرين فى صورتما اللحاصة » تلك الصورة الى تتولد ‏ تلقاثيا - 
H. Read: op. cit, PD. 99. )1(‏ 
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 نآآلا مع الشعور نفسه أو الفكرة . وقد عرف معلمو البلاغة - أو لعلهم عرفوا‎ 
أن حفظ التلميذ للتشبيمات والاستمارات الناجزة لا يصنع منه شاعراً أصيلا ؛ إذ أن‎ 
هذه البلاغة لابد أن تيداً حركما من النفس » فتنبت مع الشعور ولا تكون سابقة‎ 
له . ذلك أن قيمة الصورة الشعرية كل صورة - قيمة منية وليست قيمة أبدية‎ 
أو ابتة . وليست هناك قانمة بالصور أو الركيبات الحسية ذات الشحنات المرصودة‎ 
من المشاعر بمكن أن يلجا إلما المتفنن حين يشاء ليتخذ ما أدوات للتعبير عن‎ 
. ولصرنا فى غير حاجة إلى الشعراء‎ ٠ سه . ولو وجدت لضاعت كل أهمية للشعر‎ 

غير أنه لسن الحظ لم يغن رصد جموعة من التشبمات والاستعارات فى 
كتب البلاغة عن طموح الشاعر دابا لإبداع الحديد فى جال الصور . والحقيقة 
آنه لا عدار ما هوضرورة حتمها على الشاعر رغبته ئی التعہر عن مشاعره 
الأصياة تعبيراً صادقاً . 

إن الشعور يظل مہا فى نفس الشاعر فلا يتضح له إلا بعد أن يتشكل فى 
صورة . ولا بد أن کون لإشعراء قدرة فائفة على الةصور تجعلهم قادرين على استكناه 
مشاعرهم واستجلاما . ولكن يبدو أن الصور الى يقدموما مشاعرهم ذات طبيعة 
متنقلة ‏ فضلا على أا منية كا قلنا . وقد سبق أن قلنا إن الشاعر يساعدنا 
على تنسيتق مشاعرنا من :خلال الإثارات المتنوعة الى تثيرها فينا صوره . وهنا نضيف 
اَن هذه الإثارات الى تستثارف عقل من العقول ليس من اللازم أن تماثل تلك الى 
على نفس القدر من الحيوية » والى يثبرها البيت من الشعر - نفس البيت - فى 
شخص آخر » کا أنه ليس من اللازم أن تكون لأى من المجموعتين من الصور 
علاقة بى مجموعة من‌الصور تكون قد نبتت ف عقلالشاعر . ويرجع هذا الاختلاف 
والتفاوت إلى أن الناس ليسوا عطا واحداً فى استجابم للأشياء أو تأثرهم ا 

ولحسن الحظ استطاعت الدراسات النفسية أن تليى فيضا من الضوء على هذه 
القصية لتفسيرها . فإذا كان الناس متلفون إزاء المغردات الحسية الى تشكل ما 
الصورة فطبيعى أن عتلفوا إزاء الصورة نفسما ٠‏ بخاصة أن العلاقات النى يشا 
الشاعر بين مفرداما بتوجيه من فكرته أو شعوره تنتمى إلى طبيعة الشاعر الطية 
إلى سحد بعيد . 

إدراك الصورة إذن _ كتشكيلها - يعتمد إلى حد بعيد على طبيعتنا العطية . 


و“ 


وإفرا كا لرن عل هدا الأشاس الي إا إعادة فشكل الضرة فن 
طبيعتنا القطية . وليس غربباً بعد ذلك أن تختلف تأثراتنا أو مشاعرنا المثارة إزاء 
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وإذا كان تشكيل الصورة نى المذاهب الفنية الديثة م كالتأثرية والرمزية 
لوال ج ن ن ك اا مع تشكيل الصورة بكل مشخصاما الى 
شرحناها فإنه ما تزال الصورة الشعرية إمكانيات أوسع من إمكانيات الصورة 
المرسومة . فالصورة المرسومة تشكيل مكانى بصفة أساسية . وقد يوحى هذا التشكيل 
حقا بالزمان فى كتير من الحالات » فليس من الصعب على الرسام آن جسم 
« الحركة » » والحركة زمانية »> وعندئذ يمكن أن يقال إنه لا فرق بين الصورة 
اللغوية ( الزمانية المكانية فى طبيعما) والصورة المرسومة . غير أن المسألة ليست عرد 
التغلب على العنصر الزمانى ف اللوحة المرسومة والإمام بحضوره » فا تزال هناك 
على الأقل الحسوسات الشمية والذوقية الى لا تقل خحطورة فى تشكيل الصورة عن 
المرئيات . فإذا قلنا إنه فى استطاعة الرسام أن يدل على هذه الأحاسيس كدلك ى 
صورته بطريقة أو بأخری بى الفرق اب حوهرى الذى ر إلى طبيعة اللغة ذاما » 
أو إن شنا الدقة - إلى طبيعة الرمز اللغوى . 

إن التصوير السيمالى الذى يستطيع أن ينقل المشهد بحذافيره كما يستطيع متابعة 
الحركة فى هذا المشمد قد ساعد على تةر يب الشقة بين الصورة اللغوية والصورة المرئية ؛ 
إذ أمكن فيه التغلب على العنصر الزمانى نہائيا . غير أن هذا النوع من التصوير 
الذى ينقل إلينا الشىء متحركا ( أو المكان مترماً) » أى الذى يستمتع بقدرة 
كمقدرة اللغة التصويرية » لا يتفق إلا مع نوع معين ٠ن‏ التصوير اللغوى بعض 
الاتفاق › نستطیم أن نسميه « التصويرالسردى » ٠‏ وهو القتصورر الذى نطالعه فى 
الأدب القصصى . وفرق كبير بين الصورة الشعرية والتصوير القصصى . فی 
الصورة الشعر ية نوع هن التكثيف الشعورى الناتج عن تلاشی الأبعاد أو القيود 
الزمنية الى تفصل بين الأشياء . والشعر رغم آنه فن زمانی فی جوهره - لا يعارل 
بأبعاد الزمان » لأنه لا يعرف موضوعية حقيشته . 


1٦ 
فا لمشمد السيمائى أو القصصى وإن كان زمانيإ إلا آنه تلف عن طبيعة الصورة‎ 
الشعرية ؛ لأن هذا المشمد برتبط مموضوعية الزمان » أى بسقه الطبيعى الذى يتمشثل‎ 
فى الامتداد والتتابع ى اتجاه . أما الصورة الشعرية فهى  كا قال سار = حام‎ 
الشاعر والحلم ۹ یعرف بالسیق المنطى لارمان ولا رعرف م تة لذللق س‎ 
إن الصورة الشعر ية رمز مصدره اللا"شعور » والرمز أكثر امتلاء وأبلغ تأثيراً‎ 
من الحقيقة الواقعة . فهو ماثل فى اللحرافات والأساطبر والدكايات والنكات وكل‎ 
المأثو ر الشعى'' . والتفاهم بين الناس بالرمز شى ء مألوف . والناس يلتقون عند‎ 
الرمز لأنه أثر للتراث السحرى ؛ فهر بارهم و ممم إليه بقوة حفية لا تجأيم با‎ 

الحقيقة الراقعة . 

وإذا كانت المذاهب الفنية الحديثة فى التصوير تصدر عن نفس البداً »› 
فلا يرتبط الفنان سق الأشياء كما هى واقعة فى الياة » بل يلجا إلى أغوار تفه 
البعيدة يستمد من مخز وما الرموز المتباعدة فى المكان والزمان لينقل شعوراً أو فكرة 
أو حالة نفسية س فإنه ما تزال صورة الشاعر أوسع مدى وأ كر رحابة . لأن القصيدة 
من حیث هی ج 2 يقول إروين إدمان' ‏ تعد ارتباطاً بن #موعة من 
ار ؤى والص ور والأفكار المندعة ف وسحلة مفردة خلال اة تفسية تر بط دیما 2 
أى آنا فى القصيدة نستقيل حشداً من الصور المتتابعة المرتبطة لا صورة واحدة . 
وهذه الصور ١‏ ترتہصل وفتاً لانسقی الطبیعی لاز٧ن‏ ¥ هر الشأن ف المشهد اسیا 
أو التصوير السردى فى الأدب القصصى ٠‏ بل وفقاً للحالة النفسية اللحاصة . 

¥ ¥ # 

إن تشكيل الصورة الشعر ية معضل ولا شلث » وتشكيل صورة القصيدة كر 
إعضالا . وما زلنا فى حاجة إلى إضافات عامية تلى مزيداً من الضوء على هذه 
القضية . فلماذا يلجأ الشاعر إلى تشكيل الصورة الشعرية على هذا الحو ؟ آى ١اذا‏ 
يدفعه إلى هذه الغامرة ؟ ولاذا يزثر الرموز دون المقائتق الواقعة ؟ وما المعايير الى 


(١ )‏ انطر فر وید ی کتابه ر تفسار الأحلام » تر جمة مصعاى صغفوان ¢ دار المعارف ¢ مس ۹۸ 
Erwin Edman : Arts and the Man; p. 61. (۲(‏ 
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يصدر عما ف خلتق علاقات بذاتما بين هذه الرموز المتباعدة غير المرتبطة من 
قبل ؟ هذه الأسئاة وغيرها تحتاج إل مزيد من‌التحقيق العلمى يستضى ء به النقاد . 
فلسبب ما غير التأثر البلاغى نؤثر ف الشعر استخدام الصورة وتشكيلها على نحو 
خحاص ہا › وهو سہب یرتبط بنا کار ما يرتبط بالا خرين . ومن م بعكن دانماً 
استكشاف عناصر شخصية فى كل صورة شعرية إلى جانب العناصر القطية . 
ونحن نؤثر الرموز لأن الطابع الثناى کا تقول فلورنس کين - وهو الطابع 
الذى يجمع القينى وغير القيى » كامن فما . وبمذه الطريقة بصبح الرمز 
حلقة الاتصال بين الدوافع المتصارعة . أما ميزان العلاقة بين الرموز المكونة لصورة 
فشى ء غاية فى المرونة ولا بمكن ضبطه . ولعل السبب يرجع إلى تلك الثنائية فى 
طبيعة الرمز » تلك الى تجمع فى وقت واحد الحقينى وغير الحقينى » وإلى مرونة 
المادة النفسية بصفة عامة . ويقرر « فرويد "٠‏ أنه قد بكون من الواجب نى أ.حيان 
جد كثيرة آلا يفسر الرمز الظاهر نى محتوى الخحلم بالعى الرمزى بل الحرفى . ونفس 
الى ء يمك تطبيقه بالنسبة الصورة الشعرية . ألم نقل إنما حلم الشاعر ؟ وعلى هذا 
قد تز ج الرمز فى الصورة الشعرية بالحقيقة حى إننا لا نعرف ى كثير من الحالات 
ما هو رمز وما هو حقيقة . غير أن المسألة لا بمكن أن تتم مایا بغیر معاییر ؛ 
فحن نلاحظ - من جهة أخرى ‏ أن اختيار الرمز فى تشكيل الصورة الشعرية 
لا ينفصل عادة عن سائر أفكار القصيدة » وإنما تظل أصداؤه تتجاوب نى أنحاء 
القصيدة مؤكدة لشىء ما . فليس اخحتيار الرمر إذن تعسفيا أو اعتباطيا وما تدعو 
إليه ضرورة نفسية . إنه نتيجة لنوع من التفكير الذى تايه الرغبة 8مم نطا-ابطءاس. 


إن الصورة الشعورية تركيبة غريبة معقدة »> هى بلا شلك أكر تعقيداً من أى 
صورة فنية أخرى . وتحديد طبيعما محفوف » كا رأينا » بكثير من الصعوبات . 
وأمام هذه الصعوبات اقترح « هويلى “٠)‏ أن نستبدل بكلمة الصورة معوصز 
كلمة يشتقها هو اشتقاقاً جديداً فى اللغة الإنحليزية هى كلمة مدمه (وعمكدا 
أن نصطلح على ترجمنها بكلمة « توقيعة ») ليدل بما على مجموعة الألفاظ الى 


) ۱( ائظر فر وید : تسار الأحلام ص ۳0۹ . 
Whallzy :o p. cil., p. 102 (۲ )‏ 
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تختار وتنسق عيث تتجاوب أصداؤها فى علية الاستعارة . فالتوقيعة هى الوحدة 
الحيوية فى الشعر الى لا تقبل الاختصار . واكن ليس من الضرورى أن تبى 
القصيدة من جموعة من هذه الترقيعات كا لو أا كانت قوالب حجارة . تم إن 
زيادة التوقيعات أو مضاعفا لا عكن أن بكرن بذاته قصيدة . بعض الترقيعات 
يكوك حصباً وبعضها الآ حر يكون عقيماً . والتوقيعة العقيمة هى الاستعارة الى 
تدل على ذکاء ولکہا تفشل ی أن تحدث فى السياق العام أصداء متجاوبة . 
أما التوقيءة اللحص.بة فتتمثل ‏ عندما تصل إلى أقصى حد من القاء وقوة التوقيع ‏ 
فى القصيدة كلها » وإن كان من الممكن فى بعض الأحيان أن بيز توقيعات 
داحلية بعضما یکون مرثیا فی طابعه بشکل بک لأن نسمیا صوراً . 

وعلى هذا ترتبط « الصورة » بکل ما کن استحضاره ی الذهن من مرئياٽ› 
آى ما عكن تله قانما فى المكان » كا هو شأن الصورة فى الفنون التشكيلية . 
أما القصيدة فمجموعة من التوقيعات انى قد تشتمل على مثل هذه الصورة المكانية 
إ جاب الور اة االاعق الى سيق ادت عن رورا واصسم اف 
نشكيل الصورة الشعرية . على أن هذه الصور بعد ذلك تعبر فى مجملها عن حركة 
تحقق وعاء نفسی تجعل ۸ن القصيدة كلها «( صبورة » واسحدة من طراز خاص »> 
تحقق التكامل بين الشاعر والياة . 


الفصل الثانى 
دراسة تطبيقية 


١ف‏ موسي الشعر 

(ا) ف الشعر القدم 

جين تحدث اللحليل بن أحمد عن علاقة الأوزان الشعرية بأحوال النفس 
e‏ مامه عند ذاك سوى تماذج الشع ر العرلى التقايدى » أعى القصائد العربية 

فى شكلها القدم المعروف . وقد رأينا نى الفصل الماضى ما بمكن أن يوجه إلى هذه 

الفكرة من نقد » غير ن ابلمدير بالعناية هنا أن الحليل م بص ل إلى فکرته إلا من 
خلال ما اطلع عليه من شعر . وهذا معناه أن ئى الشكل 0 للقصيدة العربية 
القدعة ما قد يوحى مثل هذه الفكرة . فا الشكل الموسيبى القصيدة القديعة ؟ وإلى 
أی مدى كن أن يكون موحياً بمثل تالت الفكرة وأن یکون مصداقاً ها ؟ وأى نوع 
من الموسينى تلك الى تعمثل نى الإطار التقايدى للقصيدة العربية ؟ 

تتكون القصيدة نى شكلها التقليدى من عدد من الأبيات غير محدد ؛ 
فی تطول أو تقصر دون أن بكون ذذا الطول أو القصر دحل فى بنيتم) . فالقصيدة 
بنية « مفتوحة » إذا صح التعبير › عع آم | مثل وحدات بنائية مغلقة على ذاما 
يشصل بعضما عن بعض › وهی من ناحية الشكل الموسينى تكرار للوحدة الأول 
الى تتمثل فى البيت الأول مها . فالبيت هو الوحدة الموسيقية القانبمة بذانما إلى 
تتکر ر فى الاصيدة فلا يكون لطول القصيدة أو قصرها أى دلالة موسيفية 
سوى من الناحية الكمية »> أى كية تكرار هذه تماما کالوحدات 
الجر فية المحشامة الى تتكرر ف فن « الأربساك » لتشغل اللعيز المطلوب كبر أم 
صر . ومن م بعب عابنا أن نتحدث عن الع.ورة الموسيقية العامة للقصياءة ؛ 
ونما نستطيع فى سهولة أن نتحدث عن الصورة الموسيقية للبيت الشعرى 

وصورة البيت الشعری التقلیدی تتکون من وحدتین «وسیقیتين إحداها تكرار 


۷٠ 
للأخری > آی آنا تساویما زمنیا فی حرکانہا وسکناتہا ون اختلفت انيما عن‎ 
الأول بتوقيع حاص نى اينما هو ما يسمى بالقافية. وإذن فخصائص الوزن الشعرى‎ 
إن صمح أن له حصائص بذاما  بمکن تلمسما فى البيت الواحد » بل فى‎ 
. شطر البيت » لأن الأبيات الأخرى لن تضيف إلى تلاك اللحصائص مزيداً‎ 

والآّن أى خصاثص نفسية بمكن أن تكون لصورة الأوزان التالية »› ر 
فر کن آن لا ا٠‏ 

. -فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن‎ ١ 

۲ - فاعلاتن «ستفعان فاعلاتن . 

۳ مستفعان مستفعان مستفعلن 

. مستفعن فاعلن مستفعان فعلن‎ ٤ 

. فعولن فعولن فعرلن فعولن‎ - ٥ 

. مستفعلن فاعان فعولن‎ - ٦ 

۷ مفاعیان مفاعیان مفاعیان . 

۸ - متفاعلن متفاعان متفاعان . 

وكان من الممكن أن أتتبع منهجاً تجريبيا بأن أعرض هذه المَاذج من الأوزان 
على عدد كبير من طلبة ال داب الذين يدرسون الشعر لأتلنى إجابا م عن السؤالين 
لای يظنوا أن جرد اختلاف أشكال هذه الأوزان يقتضى 
بالضرورة أن تكون خحصائصہا عتلفة فتتضمن الإجابات بطريفة آلية أن هذه 
الأوزان بصفة مبدئية خصائص . 

وأستطيع أن أقرر من استقرائى اللحاص أن هذه الأوزان جميعاً وغيرها ما م 
أذ كر تشترك فى خاصة وإحدة هى آنا ليست ها خحصائص . ولا تتحدد هما 
خحصائص إلا بعد أن حرج فيا الشعر . وهذه اللعصائص ليست ثابثة »> وإغا 
ھی تتغیر مع کل شعر جدید یوضع فا . : 

فحين يقول الشاعر الحاهلى : 

مشينا مشية الليث غدا ولليث غضبان 
بصرب فيه توهين وتخضيسع ‏ وإقران 
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وطعن کم الق غدا ولزق ملاآن 
وبعض الام عند اجه لى للدلة إذهان 
ونقول : 
آل طبری آله طبری وغى یا عصافری 
عندئذ نستطيع أن نلمس الفرق بين النغمتين وإن كان الوزن فمءا واسحداً 
( مفاعيان مكررة أربع مرات ) ؛ فلا شاك أن الضربات القوية القصيرة فى الأبيات 
الأول توحی عى اسم والقطع » کا أن توالی هذه الضر بات يوحیبنو ع من‌التاًكيد. 
والدركة النفسية فى الأبيات بصفة عامة حركة سريعة حماسية . فى حين أن المئل 
الثانى يتضح فيه نغمة أنثوية تعمشل ئى رخارة المقاطع وليم وى بطء الحركة بيا . إا 
نغمة مناقضة تماما للنخمة الأول . ولم يستطع اتحاد الوزن ى المخلين أن يمنع من 
ظهور هين النمة من الموسيقيين الحتلفين . 
ولو أجرينا عمليات تحليل ماثلة على الأوزان الأخرى نلرجنا فش كل مرة 
بنفس الحقيقة . ومن م تكون لكل قصيدة نغما الحاصة الى تتفق وحالة الشاعر 
النفسية . ولكن لا كانت طبيعة بنية القصيدة من الناحية العر وضية تقوم على تكرار 
الوحدة الوزنية المتمثلة فى البيت فقد صارت القصيدة كلها نغمة من لون واحد » 
وصار من الصعب تنويع النغمة داحلا لارتباط الشاعر بالبنية العروضية ها . 
وهنا حكن أن نتفق على أن القصاثد ذات الوزن الواحد ها طابع مشترك بتمثل 
ف وقع هذا الوزن فى صورته الجردة » ولكما بعد ذلك تختلف فى النغمات كا 
وكيفاً . ولا كان الإيقاع دانماً أقوى من النغمة فى التأثير على الأذن كان لارتباط 
الشاعر التقليدى بالصورة الوزنية التفليدية القصيدة أثره فى تكييف المعى المقصود 
من موسي الشعر سواء عند الشعراء والنقاد القدامى . وقد نتج عن ذلاث الاهتام 
بعوسيتی الشعر من حيث هى إيقاع ثابت ف الأوزان يستطيع الشاعر حين يتبعه 
بدقة ن يستولى - على أقل تقدير ‏ على آذان المستمعین . ومن هنا كانت موسینی 
القصيدة التقلیدية شیا تطرب له ال ذان قبل کل شىء . وهی ى الوقت نفسه أشبه 
بصوت الفطار حين يستقر لى سيره على سرعة معينة . 


ولعاه ل أجل ذللف ¢ وتحاشا أرتابة الإيقاع الصارخ الى تبیه الوزن 


a 
العروضى على موسينى القصيدة » أن -حاول الشعراء قدعاً وحديا أن يدخلوا من‎ 
التعديلات على الوزن ما يكسرمن حدة وقعه فى الأذن با تيح للشاعر أن ينل صورة‎ 
موسيقية أفرب ما تكوت إلى أحاسيسه مما إلى النظام العروضى المفروض . وقد ظهر‎ 
ذلاف منذ وقت مبكر قبل أن يعرف الشعراء العروض نى صورته القننة . يدل على‎ 
ذالك ظهور ما يسميه العروضيون بالزحافات والعلل . فى الشعر القديم نفسه ظهرت‎ 
مثل هذه الزحافات والعال ( حذف ساکن أو زیادته أو ت تحریکه) ولم یکن ها من‎ 
ەبرر الا أن بوفق الشاعر بن جرک تسه والاطار اطارجی . ر أن هذه الحاراة‎ 
كانت جزئية . وقد تبعتها عاولات كثرة لیس هنا جال رصدها وإن كانت جما‎ 
لم تحل الإشكال من جذوره . والإشكال هو : كيف ملق الشاعر الصورة‎ 
الموسيقية الى تنقل أرلا وقبل كل شىء حالته الشعورية . وسوف نرى كيف‎ 
. اسنطاع الشاعر الحديث أن محل هذا الإشكال‎ 

ونعود إلى فكرة اليل فى علاقة الأوزان بالالة النفسية فنجد أنه رعا توصل 
إلى هذه الفكرة نتيجة لعملية استقراء وجد فيا أن الشعراء حين يعبر ون عن حالات 
الزن إ ٤ا‏ يعر ون عم | فى الأوزان الطويلة وأ مم حيما يعبرون عن حالات السرور 
والمجة بختارون لذلك الأوزان الفصيرة + فابن الروى مثلاحين رثى ولده محمد إنما 
عبر عن حزنه عليه فى هذا الوزن الطويل : فعولن مفاعيان فعولن مفاعان 
( مكررة) فقال : 

بکا ق کا شی وإن کان لا دی فجودا فقد أودی نرکا عندی 

آل قاتل الله المنايا ورمسا من القوم حبات القلوب على عد 

على حن شمت احير من مجاه واآنست من أفعاله آبة الرشد 

طواه الردی عى فأضحی «زاره بعيداً على قرب قربا على بعد 


ون هن رور أن يتمثل حزن الشاعر فى قصائد الرثاء ؛ فايس فقد 
عزيز هو السبب الوحيد الذى يكرب نفس الشاعر . فقد يكون الفشل فى تجر بة 
سحب » أو الفشل ف الصو على مطلب موی ا الأمل الى تما الطہوح 


1 
أو غير ذلك من العوامل » باعثاً للأسى ف نفس الشاعر . فإذا عبر الشاعر عن 
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نفسه ى حالة من هذه الحالات اختار لذللك وزتا من الأوزان الطويلة »> كما صنع 
المتنى نى قصيدته الى مطاعها 
عيد بأبة حال عدت ياعيد با مضى أم لأمر فياك تجديد 
ووزنه الأصلى : مستفعان فاعان مستفعان فعلن ( مكررة) . 
سح أننا قد نطمتن للوهاة الأول إلى أن مثل هذا الوزن الطويل قد يناسب 
سحا الزن والأسى لہ أن حال الزن فا يلو ليست من وع واسحد أو در 
واحدة . فهناك حزن هادئ وحرن اثر > وتعختلف بعد ذلك درجات اضشدوء والثورة. 
وا شك أن اليل دقرا هذه القصيدة الحاهلية الى رى بها الساتكة ابا السايلف: 
وکأنٰ من الشعرا اء الما لياف 4 وکال فل حرج لللاغارة والسطو 4 ب فر بأرض بین درار 
ي عقيل وسعد بن عم فلق رجلا من قبيلة 0 أنه ومعه امرأة من بی واج » 
فقال له الحثعمی آنا أفدی نفسی منلك » فقال له السلات : للك ذلك على ألا تطلع 
على" أحداً من خم فأعطاه عهداً على ذلاث وخر ج إلى قومه ورك عنده امرأته رهينة 
وبلغ لمر بنى حلمم فخر ج مهم من قتله . فقالت امه : 
طاف ببغى نجوة من هلاك فهلات 
ليت شعرى ضلة ای شىء فلك 
أمريض : تا م عدو تلاك 
آم تو باك ما ا الاك 


کل شیء قاتسل ين تل اجلك 
طال ما قد تلت ف ار 
إن آم فادحا عن جوا شغلاف 
سأعڑزى النفس إذ : تجب من سالك 
یٹ قلی سا عة صر ه عنلف ملات 
ليت شى قدمت للمنايا بدلك 
فالنغمة نى هذه القصيدة حزينة » لكا تختلف من غير شلك عن النغمة الى 


Ve 


واست عرف قصہدة آخری فی قدمھا وقصر وزما . ووزما : فاعلاتن فاعلن 
(مكررة) . 

ومعنى هذا أن عملية الاستقراء الى بمكن أن يكون اليل قد قام با ناقصة . 
على أن مج الاستقراء نفسه غير صالح لشرح مثل هذه القضية . وكان على 
الحلیل كما يثبت صدة فكرته أن علل لنا الأوزان ذانا فى صورا الجردة وأن 
ير بط بيا فى هذه الصورة وبين حالات النفس الحتلفة . 

على أن شكل القصيدة التفليدية وطريقة بنامها من وحدات متكررة مقفاة على 
ذانما تتمثل فى الأبيات المنية بنفس القافية قد حال دون تشكيل صورة موسيقية 
مرنة تتمثل فى القصيدة من حيث هى كل » ما أفقد القصيدة وحدما الموسيقية . 
وكل ذلك راجع إلى المبداً العام الذى ثل هذا الاتجاه » وهو تشكيل ما ف 
النفس وفقاً للنظام الطبيعى لا تشكيل الطبيعة وفقاً ا فى النفس . ومن تم كانت 
موسي القصيدة التقليدية جامدة وصاخبة ورتيبة . 

# % 

( ) ف الشعر الحدیش : 

ظهر فى الشعر الحديث عاولات شى لتفتيت الصورة الموسيقية التقايدية 
للقصيدة . وقد انصبت ر هذه احاولات على الحروج من إطار وحدة البيت 
الموسيقية المنكررة فى القصيدة كلها » ومن القافية الى تلتزم فى الأبيات كلها 
من حیث هی صوت مفروض على الأبیات فرضاً دون أن یکون له مہرر کاف 
رف كل حالة . 

وقد كانت النحاولات الأول ى هذا الاتجاه جزئية ولم تخر ج إلى تخيير جوهرى 
فى بنية القصيدة الموسيقية . حاول الشعراء المهجريون إدخال بعض التلوين الموسيى 
الداخحلى ى البيت مثل قول الشاعر إلياس فرحات : 

ياعروس الروض باذات المحناح ياحمامه 

سافرى مصحوبة عند الصباح بالسلامه 


واحملی شوق فاد ذی جراح وهیامسه 
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وهى نفس الصورة الموسيقية الى نجدها فى قصيدة « بعد عام ) للعقاد حث 
يقول : 
كاد بمضى العام يا حاو التغى أو توا 
ما اقتربنا منك إلا بالقى ليس إلا 
مذ عرفناك عرفتا كل حسن ‏ Ùوعذاب‏ 
هب نی القلب فردوس لعینی ‏ فی اقترا . . .إلخ۔ 
فهذه عاولة لتفتيت بنية البيت الموسيقية القديمة . فبدلا من أن يكون البيت 
مکوناً من شطرین متکافین من حيث الوزن نجد الشاعر يقسم الت ا 
جدیدا تتجمع فى شطره الأول والأكبر كل الدفعة الموسيقية » م بأتى الشطر 
الثانى بتوقيع صغير كأنه « الحواب » . على أن الشاعر يعود فيكرر هذه الصورة 
فى الأبيات الأخرى » فيلترم بذلك شكلا موسيقيا ثابتاً يفرضه هو هذه المرة 
على نفسه . على أن هذا الشكل ليس بالحديد كل الحدة + فقد عرفه الشعراء 
من قبل » کا عرفوا أشكالا أخرى أ كر تعقيداً » وتبعهم فما كذلاك بعض الحدثين. 
ومن تلك الأشكال الموسيقية شكل « الموشحة » . وى هذا الشكل حروج كلى على 
وحدة البيت الموسيقية المتكررة . من ذلك قول الشاعر نعمة الحاج : 
یا حمامات المحمی هجن یی کامن اشرق ونیران اوی 
ذهب ا ووی مسرعا 
رالا عات ن آنا 
أيكون العمر إلا موجعا 
بعد هذاك الزمان الطيب- زمن الهو ولذات اموى 
غير أن هذا الشكل بدوره » برغم ما فيه من تلوین داخلی » قد استبدل 
بوحدة البيت الموسيقية وحدة جديدة كل ما تاز به التنويع ئى القرائى الداخلية . 
4ا يزال كل شطر من الشطرات السبع المكونة هذه الوحدة شاوی فى وزنه مع 
الشطرات الأحرى . تم يلتزم الشاعر بعد ذلك النظام الذى اتبعه ى تشكيل عناصر 
هذه الوحدة فى الوحداث الأحرى النى تتكون مما القصيدة . 


۷٦ 
وف هذا الاتجاه “> سح إدخحال مرید من التنويع : فى الرحدة الموسي ية قرا‎ 
: : سحر صوت » للشاعر حسن کامل الصبرش‎ ١ ئى قصيدة‎ 
إن غرد البلبل فى هدأة الأسداف‎ 
وصفق الحداف‎ 
صب فح اند ول‎ £ 
فصوتلت المرسل اأنغامه أطياف‎ 


تطوف ف دل 
فی مرقص اليل 
كشرد الأحلام براقة الأجسام 
من عا الوم 
% # *# 
قيثارة ‏ توحی من صوہا العذب 
بسرها ہوحی 
للقلب ولروح بيا نغمة الغيب 
ف م ی طل 
عرائس الإمام ‏ بساحر الأنغام 
فى ساعة الحم 


رغم تماوج النغي نتيجة لتوزيع القافية ما يزال الشاعر يرتبط بعرتيب معين 
لبعض القواق يكرره نى كل وحدة ارتباطاً يذ كرنا بنظرية « الففل » ف الموشحة 
الأندلسية . وبع ذلك ما تزال القصيدة ا من الشطرات المقيسة على الوزن 
والمتساوية . 

وش كل هذه الحاولات لا نستطيع أن نقول إن الشاعر كان يقوم بحق بعملية 
تشکیل أصيلة وسیی قصیدته . وقصاری ما بعکن أن نسل په هو أن الشعراء 
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احسرا بوطأة الموسيى الشعرية على أنفسمم . أحسوا أن مث ووجدانا مم لا کن 
حصرها ف تلات البحور العروضية المرصودة وكل مشتقاتما » وام ف حاجة س كما 
يعبر وا عن الموسينى الى تنغمها مشاعرهم الحتلفة - إلى شى ء من التخفف »أو إن 
شنا الدقة - إلى شى ء من التعديل فى الفلسفة الحمالية الى تسند تلاك القوالب 
الموسيقية القديمة . غير أن استقرار تلاث الفاسفة الحمالية فى ضمائر الشعراء لكثرة 
ما قراو من الشعر التقليدى وما نظموا على نسقه حالت دون الحروج الحیی 
على تلات القوالب » الحروج الذى يفلسف موسييي الشعر فلسفة تأحذ فى الاعتبار 
الأول قيمة الإيقاع النفسى للنستق الكلاى لا صورة الوزن العروضى للبيت الشعرى . 

ومنذ أوائل العقد السادس من هذا القرن » أو قبل ذلك بقليل . أخحذت 
الحاولة اللحادة للخروج بإطار القصيدة الوسيى إلى شكل جديد ليس 
للشكل القديم أو جرد تعديل فيه » وإما هو شكل جديد كل الحدة . 
استفاض ف الشعر الأورلى من قبل ذلات بعشرات السنین » ولم تکن له e‏ 
ى الشعر العرلى إلا حاولات قديعة لم يقدر ها أن تذيع فى وقما للأساتذة عمد 
فريك آی حدید وعلی أحمد باکثیر والدکتور لويس عوض . 

LAN E NE SEEN E O 
فعولن - مستفعان - فاعلاتن . . . إلخ ) ؛ فهذه الركيبة الصوتية هى الركيبة‎ ( 
الأساسية الى تفرق بين صورة الكلام المنثور وإلكلام الماظوم > وهى بعد الصورة‎ 
الزمنية الى تتفق وطبيعة اللغة العربية الى يعول فما موسيقيا على حج المقطع‎ 
ھی‎ a دون الاهام بنوع الضربة اد کات کا شين ات اب هة اة‎ 
الأساس وليس شكل البحر المكوّن من عاد محدد من هذه الغعیلات . فالتفعياة‎ 
هى الى تحدد من البداية نوع التوقيم . أما الالترام بعدد معين من التفعيلات‎ 
لا یقوم‌البیت الشعری إلا به فشیء لم جد الشعراء برا له 2 اکتفوا باستخدام‎ 
الأساس الإيقاعى » وهو التفعيلة » ثم أعطوا أنفسمم الق نى أن يستخدموا من‎ 
التفعيلات ف السطر الشعرى ما جدون آنفسېم ف حاجة إليه . فقد بمتد ابطر‎ 
حى يشغل انی تفعيلات أو عشراً أو أكثر » وقد يقصر حى لا حتاج الشاعر‎ 
. إلا إلى تفعياة واحدة » وأحياناً تكون تفعبلة جز وءة‎ 


۷۸ 
وتتراوح هذه الحاولة بين جرد عدم الترام نظام ثابت فى طول السطور وف 
القواق مع الاحتفاظ بروح القصيدة القدعة › إلى حروج حقينى من الإطار 

القدم والروح المسيطر فيه . 

أجل إن لاشعر القديم روحاً غلابا لا محخطئه الإنسان حين يتمثل فى قصيدة 
بين مثات القصائد . أما القصيدة ى إطارها الحديدفيتفجر ما روح آحر لا محطئه 
الإنسان كذلك . ولفرق بين الروحين أنموسينى الأول تتميز بصرامة وحدة وصخب 
ورتابة »وهی قبل هذا تکاد لاتتجاوز الأذن» وکل»ا تحققه من أثر فى نفس سامعها 
أن تجعله يستحضر قالباً معيناً معروفاً ومألوفاً له من قبل . إا لا تفاجئ المستمع 
کی ج و ن عاف هر ا م وجو قار 8ا جا جد ف الل ای 
ما پلفتنا إل شىء جديد وما يفاجتنا . وإعجابنا به ليس إلا نتيجة لسلسلة من 
المغاجات‌الى نواجهها فيه . أما مرسيتىالروح ابلحديدففما مرونة وهس وهدوء وتنوع . 
وهی قبل هذا أو بسبب هذا تنفذ إلى أعاقنا فتفاجئنا دانماً |١‏ نعده كشفاً 
روحيا تطمان له النفس . 

وش ديوان الشاعرة الحددة نازك الملائكة ر شطايا وماد » نقراً قوط ترلی 
يوماً تافهاً . 

کان یرما ٹافھاً »> کان غرباً 

أن تدق الساعة الكسلى وتحصى ظاتى 

إنه م يك یوما من حیافی 

إنه قد کان تحفيقاً رهيباً 

لبقايا لعنة الذكرى الى مزقا 

ھی والکأس الى حطمتا 

عند قبر الأمل الميت خلف السنوات 

لف ذاق : 

فهذه الأسطر تختلف طلا وقصراً > وکل سطر ما يتهى بحق الاية 
الموسيقية المريحة > دون تقيد بنظام ثابت هذه الهايات » ودون التزام درف روى 


واحد ۴ کل هله الہابات ¢ وإعا راویحٽت الشاعرة بن حر وف الروى الثل<حثة 


۷۹ 


الى استخدمنا فى ناية هذه السطور المانية . ومع كل هذا لا أملك إلا أن أقول 
إن روح القصيدة القدية ما زالت تمل - على استحياء - من خلال هذه الجموعة 
من السطور . 

ومن حق القارئ أن يسأل هنا : كيف أمكن إدراك أن هذه الص؛ رة الموميقية 
غ آنا قد تجردت من الشكل التقليدى القدم - ما تزال تحتفظ بالروح 
القدم ؟ ولست نكر أن شيئاً من ذلاك برجع بلا شك إلى الحبرة » ولكننا مع ذالك 
نستطیع أن ندرك هذا الإدراك إذا نحن أصغينا إلى القطعة مرة بعد مرة » فعندذاك 
سيتضسح لنا أن القطعة كلها تخاب عايما طبيعة حطابية فيم الصرامة والحدة والصسخب 
والرتابة إلى حد بعيد . فكل سطر من سطور هذه القطعة يكاد يكون وحدة 
موسيقية قانمة بذاتها »> مشعماة على كل عناصر التأ كيد اللازمة ها محيث لا محتاج 
سطر إلى الساند مع غيره من السطور . وون م تقف الحركة الموسيقية فى اية 
کل سطر لتہدا مع السطر الحديد حركة جديدة ها استقلاها . ومن م كانت 
الرتابة الناتجة عن تكرار نخمة من نفس النوع واقوة ى كل سولر من سط لور 
هذه القطعة » وضاعت بذلاك فرصة التاو ين وفرصة المغاجأة نى الصورة العامة للقطعة . 

ثم نطالع قطعة أخرى من قصيدة للشاعر صلاح الدين عبد الصبور بعنوان 
« أغنية حب » حيث يقو : 

جہت الایالی باحتاً ی جوفها عن لؤلؤة 

وعدت بى الحراب بضعة من احار 

وكومة من الحصى وقبضة من اب حمار 

وما وجدت الاۇلوة 

سیدنی » الاك قلی › واغغری لی » ابض کالازاؤة 

رطیب کالاؤلؤة 

ولامع كالاؤلؤة 

هدرة الفقير 

وقد ترينه يزين عشات الصغير 


فهذه القطعة - ف رأف تفل الفط ابلدديد من التشكيل الموسيى للقصيدة . 


A“ 
فلسنا نحس فيما بأى ظل من الظلال الترقيعية لابيت القديم . وف الوقت نضره‎ 
نحس بارتباط نغمى بين السطر وما يسبقه وما يليه . هذا بالإضافة إلى نقط ارتکاز‎ 
› نغمية تبرز من وقت لا لحر لكى توجه الحركة النفسية التالية مع الحركة الموسيقية‎ 
بل أ كر من هذا تتكرر الكلمة الواحدة ر اللؤلؤة ) فى نهاية عدة أسطر » سواء‎ 
أ کان دیا فاصل أ : یکن . غير أن هذا التكرار لا بزعجنا ها هو شان التكرار‎ 

بل یکون ف هذا الموضع عامل توكيد نغمى نحن فى حاجة إليه . 
وم أورد هذين المثاين هنا بقصد المقارنة ؛ فنازك اللائكة من أواثل الذين 
ارتادوا الشكل اللحديد» وها آثر ى ذلك لا ينكره أحد > وإنما أردت أن أوضح 
کیف أن هذه الحاولة كانت ى حاجة إلى تجارب كثيرة كما تصل إلى حد النضوج . 
ا فى الشعر الأورلى فقد استقرت الصورة الحديدة للقصيدة ‏ كا قلت _ 
مذ زەن بعید . ومعم الشعراء المعاصرين الذين قرت م من الإنجليز وال رنسيین 
عوسی الشعر إلى مدرسة الرمزيين "“ ؛ فهم قد تنموا بصفة خاصة إلى القيمة 
التعبير ية فى موسيبى الشعر وما بمكن أن يكون ها من إغاءات . 
وقد نشأت ی باریسف عام۹ ۱۹4 مدرسة جديدة فى الشعر الصو "صوتراام]“ 
رئیسا الشاعر الرومالی إبزیدور ایزو سه1 ١۲٥زور‏ تر إلى التعبير الى 
عن طريق مجموعات من أصوات عدية المعى غير أا تزثر جرسا » كالقطوءة 
الاتية من شعر زعم هذه المدرسة") : 
Bidilingi; tingi ~ tingi‏ 
Vingilingi; clingi - dingf‏ 
Clingilingi; ringi =~ lingi‏ 
Vou !‏ 


غير أن مثل هذه المحاولة لا بمكن إلا أن يكون نوبة من النوبات الى تعرض 
لفن ف فرنسا بصفة خحاصة ى العصر الحديث ؛ إذ أن الشعر لا بمكن أن يكون 
موسیی فحسب ۰ ولا کک فصل موسیی الكامة عن مدلوها . وإ كنت آذ کر 
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هنا تجربة عرضتٿ لى ی برلین حين كا نستمع على جهاز تسجيل إلى قصيدة 
عربية حديثة »> وكان من بين الحاضرين سيدة ألانية ذات ثقافة فنية » فلم 
تستطع بطبيعة الحا إلا أن تتابع القصيدة من حيث هى صورة موسيقية › فلما 
سالا عا 8 أن تکون ول ف مته م القصيدة ل ګرد ساعها ادها با 
حصت لنا الملامح الشعورية العاءة لاقصيدة فإذا هى قد فهمت الى ء الكثر 
من القصيدة من جرد ساعها لأصوات لا تفهم ها دلالة . وبع ذلك لا بمكننا 
بطبيعة اال آن نختصر الشعر إلى جرد صورة من الأصوات الى لا معى ها » 
والمسقة تنسيفاً خحاصا . 


۲ .- ف ‌الصورة الشعرية 
١ (‏ ) من الشعر القديم : 
شعرنا القدم لم محفل بالصورة الرامزة المشحونة بتجارب أو أطراف من تجارب 
الشاعر إلا فى النادر . لکن ھا ملع من ظهور الصورة الشعربة غير الرامزة › 
ا الصورة الى ترسم مشمداً أو موقفاً نفسيا وصفاً مباشراً » وكذلك الصورة 
الحيالية الى تكسب المعى خحصوبة وامتلاء . 
وکلنا نذ کر أبیات الحارث بن حازة فی معاشته حیث صف ناقته فیقول : 
قوف كما هقاتة" أم رثال دوبة” سقفاع 
آنست نبأة وأفزعها القناص 2 وقد دنا الإمساء 
فترى خلفها من الرجع ولوقع منينا كآنه إهباء 
وطراقاً من حلافهن طراق ساقطات الوت با الصحراء 
وهو بهذه الأبيات يصور مشمدآً لحركة ناقته ف قلب الصحراء وا تثره 
خافها من غبار وما تركه طرقات أخفافها فى الرمال خلفها من آثار . وهذا انوع 
من التصوير أشبه ما يكون بالشريط السيائى » لحمل أى دلالة نفسية خحاصة › 
ولا يرتبط بوقف نفسى خاص . إنه تسجيل أمين لامشد الطبيعى وللحركة الى 


3 
فيه کا هو واقع الأمر . وليس له من دلالة بعد هذا إلا علىمهارة الشاعر ى ‌التقاط 
المشہد وتنبه حواسه له ونقله نقلا أميناً . 

ومحتلف عن هذا المشمد الذى يضح الشاعر فيه نفسه » فتكون الصورة 
المرسومة إبمثابة الإطار العام لمشاعره . من ذلاك قول امرئ القيس ف معاقته : 

وليل كوج البحر رخ سدوله عل بأنواع اموم ليبتلى 

فقلت له لا تطی بصلبه وأردف اأعجازاً وناء بکاکل 

ألا أا اليل الطويل ألا انجلى بصبح » وما الإصباح مناك بأمثل 

فهذه الصورة الى رسمها الشاعر اليل ليست جرد صورة حرفية أمينة لليل »› 
لكنها صورة لليل الشاعر الطويل المىء بالمموم . إن ضخامة اموم الى يعانما 
الشاعر هى الى حولت الليل فجعاته كو ج البح رادار .ومن خلال صورة احمل الذى 
تعطی بصابه وأردف أعجازه وناء بکلکله نحس بثقل اموم على نفسه وکیف 
آنہا انتشرت وامتدت ی کل زاوية من زوایا نفسه نی اطمئنان وهدوء وکأنا 
وجدت هناك مکاما المريح . 

هذا النوع من المشاهد الى يشكلها الشاعر ويلو ما بمشاعره غير قليل فى 
الشعر القديم » لكنه يعرض فى القصيدة كاللمحة العابرة » فلا يكون له أصداء 
فى القصيدة من حيث هى كل . وقد نجد فى القصيدة الواحدة ‏ كا هو الشأن 
فى معلقة امرئ القيس م صورة من هذا النوع هنا وصورة هناك » لكننا نضى 
أنفسنا كثيراً إذا نحن السنا خبطا نفسيا واحداً ينتظم القصيدة كلها بكل ما فيا 
من صور أو مشاهد . 

ومن الصور الى ترم موقف الشاعر النفسبى على نحو مباشر قول بى عر 
اهل : 

أما والذى أبكى وأضحاك والذى أمات وأحيا والذى أمره الأمر 

لقد تركتسى أحسد الوحش أن أرى اليفين ما لا يروعهما الذعر 

محبوبة الشاعر قد تركته فى وحشة » فإذا تلفت حوله وجد بين الوحوش ذانما 
ألفة » وإذا كل أليفين مستمتعان معا بمحيانهما فى طمأنينة وهدوء . وربا كانت 
الصورة الى رسمها فبا بعد الشاعر المشهور كثير حين قال اطبا حبوبته عزة : 


AY 


فالیتنا يا عز من غير ريبة بعران نرعی ف الحلاء ونعزب 

کلانا به عر فن ینا يقل عل حسما جرباء تعدی وأجرب 

إذا ما وردنا مہلا صاح أهله عاینا فما تفلك نر ونضرب 

وددت وبيت الته أنك بكرة مجان وآلى مصعب ٤‏ هرب . 

نکون بعیری ذی غی فيضیعنا فلا هو برعانا ولا نحن نطلب 

رما كائت هذه الصورة المغصلة نرحاً تعبيراً صرحا وصادةاً - رغم ۲ا فیا 
من «جلافة » » أو قل بسبب ذلا عن موقف الشاعر النضسى . إن أمنية 
الشاعر أن تمع الشمل بينه وبين معبوبته ٠‏ أن يكف الناس عن التدخحل فى 
هذه العلاقة والحديث عا با يغسدها . فإذا تحققت له هذه الأمنية فلا بهم بعد 
ذلك على آی صورة تکون حیاته . إن غبوبته ستعوضه - سین بام شملهما ‏ 
عن کل شی ء آحر ی الياة . 

ê 

ومن الصور الحيالية الى بآنى با الشاعر لكى يكس المعى امتلاء وحصوبة › 

تلك الى جسم فما مشاعره ى تركيبة حسية موحية قول الشاعر نيب : 


كن القلب ليلة قيل يغدى بليلى العامرية أو يراح 

قطاة عرّها شرك فباتت تجاذبه وقد علق ابمحناح 

ها فرخحان قد نرکا بوكر فعشہما تصفقه الریاح 

إذا سمعا هيوب الريح نصا فد أودى به القدر المتاح 

فآ ف اليل الت ٠‏ ما رى ولا نى الصبح کان ها براح 

فى هذه الصورة يقول الشاعر إنه عندما أحس بالليلة الى هت فما عبوبته 
لیل بالفراق فى صبيحتبا أو فى وقت الرواح من عشينها أ قلبه فق كفطاة 
وقعت ی شرك فقضت ليلا تحاول اللحلاص منه.»ولكن جناحها لأسف کان قد 
تعلق بالشرك عحیث.لاخلاص له . وکانت هله القطاة قد ترکت فرحین ها ف ‌الوكر 
فإذا سمعا صوت الريح ى عشمما ظا آنه صوت جناح أمهما فرفعا عنقيما > 
لكن القدركان قد كتب الاك لذلاك العش» وباءت القطاة مخسران فى سعيما ولم 
یکن ها حلاص من شرکها . 


A4 
هذه الصورة التفصيلية م يصنعها يال الشاعر إلا ليشحدث عن مشاعره وهر‎ 
يوفع فراق څبوبته . وهی صورة سحسية مشحونة يلوان من المشاعر . فالشاعر حين‎ 
. سمع خبر الفراق م يشا أن بصدقه » وکأنه هاجس کریه أراد أن یبعده عن خحاطره‎ 

وإنه لى هذا الصراع بین هاجس عیف وآمل ئی بطلانه حى ينجل الأمر عن 
حقيقة الفراق فينحل الصراع فى نفسه إلى خيبة مل وشعور بالضياع . ۰ 
4 ®« 

هذه الأنواع من الصور نصادفها كثراً فى الشعر القةديم . وفيا نقع مباشرة على 
على الدلالة الشعورية الى تحملها » دون تكلف للتأويل والافسير . ذلك آنا 
تعتمد نی تکویا عل عناصر کون الإحاء فہا مباشراً . وبمجرد أن یکتمل 
تكوين الصورة يكون الشعور الذى تنقله قد مثل لمداركنا ى طواعية . وهذا النوع 
الأخير الذى مثلنا له بشعر نصيب أدخحل من “غيره فى باب الإبداع اللحيالى » لأن 
مقدرة الشاعر الابتكارية تتمثل فيه . 

على ان هناك من الصور ما حى إدراك مضمونه الشعوری حین يعتمد تشکیل 
الصورة على اخزون اللا"شعورى لدى الشاعر . وى هذه الحالة يكون من اللحطاً 
التعامل مع الصورة على أساس دلالما الظاهرة المباشرة › ويتحم بذل اجهود 
لاستکناهها . 

وقد -حدث أن ورد الشاعر ذو الرمة على اللحليفة عبد الملك بن مروان بمدحه 
فأنشاً يقول : 

ما بال عينك ما الاء يسكب کأنه من كاّى مفرية سرب 

وكانت عين عبد الملك تدمع أبداً . وتقول الرواية إن عبد الماك حين سمح 
هذا البيت نهر الشاعر وقال له : وما شأنك وهذا ؟ وكأنه ظن أن الشاعر يوجه 
إليه سالا شسخصًا بنعظر عنه جواباً . وقد عاب النقاد على الشاعر هذه الصورة 
لہا فی دایم قبيحة أولا » ولأنه واجه با الحليفة ثانياً . وهم بذلث يقدمون 
إلينا حير مثال للنقد ابلحمالى واللدلنى . وصحيح أن الكل المغرية منظر غير بيج »> 
وحق أن اللحلق يى على شاعر أن يواجه اللحليفة بهذة الصورة الى تنال من نفسه » 


)١ (‏ الكل المغرية هى مزادات الماء البالية . 
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لكن الحم على فن ذى الرمة من هذين المانبين » والانتماء إل ما قيل ى فساد 
ذوقه وقح صوره ّ كبير لاشاعر ولنقد على السواء . وأفضل من هذا أن 
نبحث فى ذلاث القرار البعيد من نفسية ذى الرمة عن دلالة ذلك الرمز الذى استعخدمه 
أعنى الكلى المغرية الى يسكب منا الماء . 

وذو الرمة هو الشاعر الذى عاش حياته فى الصحراء ولاصحراء › جوب فاوامما 
لبلا وہاراً > ویسمع فہا ‏ کھا بحدٹنا ی شعره ‏ عزيف الجن » ویعای فيا 
ا ا ور وه ت و کا 
جوف الصحراء وقد استبد به العطش > وعند ما هرع إلى قرابه يستسقيه وجد أن 

ار ق و الاء قد تسرب مہا فلم ببق منه ما بل ظمأه . ولم يشا ذو الرمة 

فما نظن - أن يشبه عبن اللحليفة مزادة الماء المغرية وإلا لسكت على البيت 
الأول »> ولکننا نجده مدنا منساقا م شعوره الباطن - عن قصة هذه الكلى 
المغرية فيقول نى البيث التالى : 

وفراء غترفية اا خا ميقل ص ا اليب 

فقصة الكلى المغرية فى تاريخ ذى الرمة النفسى - إذا صح التعبير ‏ شى ء 
محفور ولیس جرد صورة عقلية يرسمها الشاعر لعين الحليفة . فی تلاك الال 
من العطش » والاهفة إلى من يروى ظمأه» مخيل إليه أنه قد وصل إلى النبع › أو أن 
رکباً قافلا فی الصحراء قد تاه بر من عند حبوبته یروی ظمأه ویش غایله › 
وکان ذلاث - فما اا ق ر کا 
أستحدث الركب عن أشياعهم خباً أم راجح القلب من أطرابه طرب؟ 

وإذن فقدعاً أحس الشاعر الظماً وعاناه من جوف الصحراء حين تسرب 
الماء من قرابه » وقدعاً أحس الظما ئى ععراء الحب وعاناه حين ضاع أمله فى 
أن تأتيه أخبار الحبيب . وبمذا يقوم الرابط بين صورة القراب التالف ف البيت 
کک عن الركب نى البيث الذى يليه . هناك قفزة ولاشاك ٠‏ ولكن تفسيرها 

نفسیا = کا بینا = لیس بعسير . 

فإذا جاء ذو الرمة اللحليفة واسهل قصيدته بمذه الصورة فليس لأنه جاء 
به وإنما الغالب أنه جاء وش نفسه أن الحليفة سيقضی له حاجته وسيغدق عليه 
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من عطاياه . لقد نفد ماء حياته فى جوف الصحراء »ونضب ماء قله ف صحراء‎ 
الحب » ولیس إلا أن ينقذه الحليفة وقد آتاه شا کيا ضياع زاده فش عدراء تلك‎ 
الحیاة وهو نی وحدته لایکاد اسك أو مد لەسنداً او معیناً . فھی إِذن شکوی مرة‎ 

تلاك الى أراد الشاعر التعبير عا وليست جما منه على اللحليفة أو فساد ذوق . 

والح أنشحر ذى الرمة جال واسع للدراسةالتحليلية النفسية ؛فقد اعتمد كثراً 
علىاأرمز »و مكن تفسير شعره على هذا الأساس. وكل صوره الشعرية الى ترتبط 
بالصحراء ھی من ذلك انوع الرمزى . لاأ غرو «فقد كان الشعراء من قبله 
يصفوما من اللحارج ‏ إن صح هذا التعبير - أما ذو الرمة فيصفها من الداخل » 
داخحل نفسه وروحه »"'. وقد امتاز بصمة الربط بين الصور المتباعدة > دون 
اعتبار للحدود الزمانية أو المكانية » وهى الصفة الى تدل دلالة واضحة على أن 
شعره کان م ف حالة لاأ شعورية حالمة . إن صوره ‏ بعبارة موجزة - هى 
احاامه . 

ولعل مثلا واحداً من هذا الشاعر لا يكفى ‏ حاصة أنه عط فريد بين الشعراء 
القداعى . هذا أحيل القارىء على ديوانه لقراءة القصيدة الأول منه بهامها . وهو فيا 
يصور مشاهد الصحراء اللامدة اهامدة سحية نارضة . 

وأوضعح ظاهرة نى هذه القصيدة هى ظاهره الصور المكتظة » وهى نتيجة 
لعملية « التكشيف » اللاشعورية . ونعى بالصور المكتظة أن الشاعر يكون فى 
إحدى الصور فإذا به ياتفت فجأة فيقف ليصور جزثية من جزئياما بصورة 
أنحرى قد تستغرق دنه أ كار نما كانت الصورة الأول تستحقه فى جملها فضلا على 
جزثية من جزثياا . فالصورة عنده مركبة ومتداخلة . والشبه کبیر بینه ى ذلاك 
وبين الشعراء السير ياليين . فهناك صورة أولية من داخلها صورة م صورة وهكذا . 
وحالة الاستغراق اللا شعورى هى الى تسام إلى مثل هذه الصور . 

یذ کر الشاعر مثلا ی قصيدته هله زیارة خیال مبوېته ی له وهو هاجع 
بجانب ناقته بعد ما ناله وناها من فرط الإعياء والنصب من النجوال فى القفار › م 
ذا به ینسی هذا الال الذی زاره وینسی نفسه »› إلا أن کون : 


)١(‏ شوق ضيف : التطور والتجديد نى الشعر الأموى » بلئة التأليف والترجمة والشر سنة 
۲ ۰ ص ۲۱١‏ . 


AY 


أخا تائف اغى عند ساة بأخلق الدف من تصديرها جاب 

وعندئذ تستوقفه هذه الناقة الساهة الى أغى عندها » وتستوتفه طويلا فيأحذ 
ی تصوپرها ویستنفد فى ذلاك سبعة أبيات إلى أن يةول : 

تصغی إذا شدها بالکور ا حیی إذا ما استوی ئی شر زھا تثب 

عند ئد برك ناقته بدورها ولا يستوقفه ما إلا هذا الوثوب الذى تبه » وهو 
لیس إلا جریا من جزئیات صو رتا ااکامله » فیأخحذ فی تصوبره فقول : 

وثسب احج من‌عانات م حقلة كانه مستباف الشات أوجشب 

م يستغرق قرابة ستة وعشرين بت ف تصو بر مشد متعحرك هذا الحمار 
الوحشى المتحرك » وقد نسی نماما ما کان من حدیثه عن ناقته ووو ما . 
يصوره وهو مفرده › تم وهو مع حلائله من الأتن » وطيلة المار » وعند الغروب 
وقد أحست بالعطش فراح عدوها لترو ظمأها من ماء عين أثال . تم يصور 
عين أثال وقد وقف ابحميع عندها .منعها الحو والذعز من صوت تراى إلا 
أن ترد الماء » م يغريما حر ير الماء فتقدم > وإذا بالصائد ار بص يري » فيخطى > 
فتفر مسرعة والحصى يكاد يلهب من سرعة عدودها . وينمى هذا المشمد الكامل 
المتحرك الذى لم يدفع الشاعر إلى تصويره إلا وثوب ناقته عند ما يستوى فوقها . 

صور متداحاة ٠‏ م بعضما إلى بعض دون مبرر ظاهر > ولیس ها ضابط 
من نظام أو ترتبب . الشاعر یبدا بصورة خیال عبوبته فاذا به ينی عند عین أثال 
يصور منظر الصائد وحمر الوحش . وبين الصورة الأساسية والصور الفرعية قفزة 
بعيدة فى الزمان والمكان . وهى قفزة بالنسبة للمنطق والعقل الواعى » لكن الباحث 
لن يعدم الرابط النضسى بين تلا الأجزاء أو الصور التباعدة با بوفر القصيدة 
وحدما النفسية . 

وقراءة شعر هذا الشاعر تقدم إلينا المغال تلو الخال لفكرة التكثيف اللاشعورى ‏ 
والارتباط الح بين الصور والرموز الى تتألف ما هذه الصور . محدثنا عن الليل 
وهو بتحدث عن الهار » ودنا عن الهار وهو يتحدث عن ,اليل » ويرفع 
الأرض مكان السياء » أو يضع السماء مكان الأرض » وزج نى الصورة بين 
مياه الأنهار ورمال الصحراء . وهذا التألبف لا حمل صفة المنطفية › وإنما هو 


۸4 
بعشل الصور الحبيسة فى اللا شعور » عند ما تطفو على السطح ى حالة إغفاء من 
الشاعر > فتظهر ی نظام کأزه لا نظام . 
( س ) من الشعر الحديث : 

تتفجر الرغبة فى تشكيل الصور الشعرية على أساس من حقائق الفاسفة 
الحمالية النظرية الى سبق أن عرضناها وفقاً لثقافة الشاعر ومدى وعيه عقيقة التعبير 
الفى . وبخير هذا بتورط الشاعر فى نوع من التقليد يفسد الحقيقة والعمل الفى 
على السواء . ومن تم تفشل بعض عاولات التشكيل ابحديد للصورة الشعرية . وهذا 
يدعونا إلى تحليل بعض الصور النالجحة وغير الناجحة على السواء . وبضدها_ 
کا قيلت تتمیز الاشياء: 

ونبداً الآ ن بالوقوف عند الفكرة القائاة إن « الصورة » كشف نفسى لثىء 
جديد بمساعدة شى ء آحر » وأن المهم هوهذا الكشف لا المزيد من معرفة المعروف. 

ولنقرأً الآ ن هذه الأسطر من مطلع قصيدة بعنوان « ذات مساء » من ديوان 
« الطين والأظاقر » للشاعر حى الدين فارس . بقول : 

ذاتٿ مساء عاصف . 

ملفع الآ فاق بالغيوم 

والبرق مثل أدمع تفر من محاجر النجوم 

والریح ما تزال فى أطلالنا تحوم 

وتزرع اضموم 

واخحتبأت حى طيور الغاب فى عاب ء النجوم 

کالطفل خحلف آمه الرءوم 

انطلقت بلادنا من قبوها الضرير 

عملاقة . . . عملاقة الزثر 

وهذه الأسطر كا يبدو للوهلة الأول-مشبعة بكثير من التشبيه والاستعارة . 
وإذا نحن تجاوزنا السطرين الأولين إلى الثالث صادفنا ى هذا السطر تشب 
واستعارة . أما التشبيه فى قوله ‹ والبرق مش أدمح وأما الاستعارة فى٠‏ حاجر النجوم . 


۸۹ 


ترى هل يصنع هذا التشبيه وهذه الاستعارة كلها صورة فنية ؟ أيتعاونان معا 
على أقل تقدير - على إبراز تلاك الم.ورة فى ذلك السطر من الشعر ؟ 

من الناحية البلاغية الصرف يكن انتقاد التشبيه من حيث إن علاقة التشابه غر 
قائمة ؛ فالبرق ليس كالأدمع . البرق لمح خاطف ولدموع تترقرق فى العيون أو 
تنساب هونا . وکون هذه الأدمم « تفر » من #اجر النبجوم لا بعی آنا کالرق » 
تلمح فى لاظة تم تختنى . إن فرار الدمعة من العين تصوير لركة حروج الدمعة ٠‏ 
أى أنه تصوير للفعل اشن ھاو ل ء لسك . 

هذا من ناحية التشابه الحض . وأما من ناحية الإثارة - وهى الأقرزب إلى 
المقصود من‌الصورة - فالمعانى النفسية الى برها البرق تکادلا تلتی نى شى مع ما تثره 
الدموع » سواء أكانت هذه الدموع بعد ذلك تفر من عين الإنسان أم من حاجر 
النجوم . 

غير أن هذا التحليل البلاغى فقير . ورا بدت الصورة كذللك فقيرة من 
خلاله . فالتشبيه على هذا انحو يكاد لا یی بالغرض البلاغی القدم فضلا على 
الغاية التصويرية . إنه ‏ بعبارة أخرى لم يزدنا معرفة ا هو معروف فضلا على 
أن يستكشف لذا غير المعروف . 

وكذلاك حين ننظر إلى الاستعارة فى «عاجر النجوم لا يشرنا الكشف الذى 
وصل اليه الشاعر . فکون النجوم ا اجر › أو کوہا ھی ذانہا عاجر › لا پہتعث 
فى نفوسنا أى حقيقة وجدانية أو أى استشراف طقيقة وجدانية » بل إا تكاد 
لا تعمتی أو تزيد معرفتنا يما هو معروف . هذا فضلا على أن ١‏ عين النجم » 
قد صارت ۰ ولعاها کانت منذ قد » استعارة تقايدية . هذا من جهة . ومن جهة 
آخری لا لض اهار وإ كانت هی اما حع اق عنصر حسی على 
النجوم أ کار إثارة من النجوم ذاتّها » الحاجر لا تضق على النجوم ی لون أو شكل 
أو طم اومن او ایک خا ا ار خافن ى ترك ماعا ار 
تلو یسا أو اجرد تعاشا ١‏ 

وواضح أننا لا نعيب هذه الاستعارة من جهة أن الشاعر جعل للنجوم اجر . 
بل لأن احاجر هنا لفظ فقير فى إثارته فضلا على عدم خصوصيته فى هذا الموضع . ٠‏ 


»۹ 
والحقيقة أن التشبيه لا ينفصل عن الاستعارة نى هذا السطر الشعرى . فإن تكن 
الصورة الاثلة ف التشبيه > وكذلات الصورة الماثلة فى الاستعارة »> كاتاها قاصرة 
بذاتما وى ذاتما من الناحية التعبيرية فإننا نيف أن ننتقل توًا إلى نمثل هاتين 
الصو رتين الحزئيتين فى وحدة شاملة تر بط بينهما . فكثيراً ما تكون المفردات أو الصور 
رة غير مثيرة أو مؤثرة بذاما > لكننا حين نتمتلها فى الوحدة الشاماة أو الصورة 

الكلية نستكشف من خلاها الأعاجيب . 


الصورة فی جملها تدل على مهارة وذکاء و إن م تكن تدل على شاعر ية. فالغرابة 
أو اة ال ما الإنسان للوهلة الأولى بين البرق والدموع ما تلبٹ أن خف 
وطأنا حين يعرف الإنسان أن هذه الدموع ليست إلا دموع النجوم . لكن هذه 
اسلحفوة لا تزول إلا ليحل علها نوع من ابحمود والبرود . إن الصورة الجملة قد 
صارت عيث لا تنكرها الطبيعة ذانہا ولا تنکرها الحواس . فالنجوم تتلالاً بالبياض 
وعلاقة البياض اللماح بين البرق والنجوم تدرکھا الخحواس ادرا کا مباشراً یسیا . 
ولو بكت النجوم حًا لا بكت إلا برقا أو شيئ يشبه البرق . وهناء ومن أجل ذلكء 
بتجمد أمامنا المشمد » وتصبح العلاقة بين « الصورة » والحقيقة الطبيعية علاقة موازاة 
وتطابق بين شيئين كلاهما حسى » فهناك البرق والنجوم > يقابلهما الدموع 
والعيون . ولو ششت أن تلمس المطابقة بين هذه العناصر الحسية جميعاً لا أعيتك 
الحيلة .وهذا النحومن الصو ير الذى يعتمد فيه الشاعر على ذ كائهق عقدمثل هذه المارنة 
بين الأشياءأوالمطابقة بینٰا لایکون تصوبراً شاعر ياحصباً وإن کان ئى بعض الأحيان 
بمثل بلاغة آسرة . فهذه الصورة إذن تروعنا بذ كانما أكثر مما تروعنا بشاعريما . 
فالمطابقة لا تفجر فى نفوسنا تلاك المشاعر الرة الى تفجرها المتورة الى بدا 
رحا من هناك » من وجدان الشاعر › والى تخرج إلى الرجودعا تجسم فا من 
أهواء ونزعات تختلج فى « اللاشعور احمل » عند الإنسان . 

وإذا نحن تثلنا الصورة الى يتضمما هذا لطر الشعرى فى السياق العام 
من الصور الى تزحر بها القصيدة استطعنا أن نامس ذلك التلوين الشعورى الذى 
قد يلوح لنا - وإن کان باهتاً - خلال هذا السياق . فالمساء كان عاصفاً كئيا 
عا تلبد فيه من غيوم » والریح کانت تحرم فى الأطلال تحمل معها اموم تزرعها 


فى النفوس . وإذن فلا بد أن نجوم السماء كانت « حزبنة » » وليس البرق الذى 
يشاهد نحلال تلات النجوم إلا دلبل حزما . إنه أدمعها كا قال الشاعر . وحن 
اتضيحت الرؤية الشعرية فما بعد للشاعر » وكشف لنا عن ارتباط ذللف امال 
الشعورى بكينيا > عاد إلىالمشمد الأول فى خحتام جولته الشعور ية لبقول ف وضوح . 

A E 

نجومه مطرقة حز ينة . 

إن شعو ر الكآبة وازن هو الذى يلون المشهد كله . غير آنا ى الحقيقة حين 
نتمثل هذه الصورة (والبرق مثل أدمع ٤‏ من محاجر النجوم ) « عرف » أن 
الشاعر يريد أنيقول إن النجوم حزرنة »اا کا قالها فا بعد . لكن المعرفةثى ء 
والكشف شىء آنحر . إن حزن النجوم یفقد آمامنا جدیته حین نتمثله من خلال 
البرق اللامع . 

وعلى هذا تفشل هذه الصورة أو انما النجاح الفى سراء ى إطاره 
أو ى السياق العام > لما لم تتضصمن ا کان د وای :اا 
ما نصادف مثل هذا الكشف » لكنه حين يتحقق يرتفع بالشعر إلى مستوى رفع 
من الحلال والنبل . 

وقول الشاعرة ملاك عبد العزيز فى أغنيم) الأولى إلى « نجمة الغروب » : 

هناك حلف غابة النجوم . 

وحلف أستار الغيوم والظلا م 

تربع الإله . 

ويستوقفنا هنا بصفة خحاصة قوما « غابة النجوم + فكلمة «غابة ) هنا قد 
ابتعثت فى نفوسنا إزاء النجوم نى السماء فيضا من المعانى والمشاعر .الغابة ترتبط فى 
نفوستا معان الظلام والوحشة » وقد ترتبط كذاك عى الضياع ؛ فنحن ف 
حیاتنا ۾ نعرف الغابات الطبيعية » ولم نخد مها كنا يصنع الأوربيون مثلا - 
ملاذاً من -حرارة الحو أو مسرحاً للعشاق »› وإلا لكان ها فى نفوسنا وقع آخر » 
و اعا ترتہط مشاعرنا إزاء الغابة بقصص الطفولة الحرافية وما فما من تما ويل وتصاوير . 


و 


۹۲ 
إن اتراق الغابة اعروج مها حروج إلى بر الأمانء إلى النور والحياة . فالغابة 
إذن فى هذا السياق الشعرى لابد أن تكون صورة لللإحساس باسجاب الكثيف 
والحائل الصفيتق دون الشاعرة والحقيقة > دون الشاعرة والنور» وإن تكن هذه الغابة 
من النجوم . فالنيجوم المتلالثة » رغم نورها الساطع » ليست إلا غابة موحشة رهيبة . 
وهذا النور المئبعث ما ليس - ى إحساس الشاعرة ‏ نورا على الإطلاق » وإتعا 

يكمن النور خلفها . 

وهكذا استطاعت « غابة النجوم » فى بساطة عجيبة آن تولد فى نفوسنا هذه 
المعانفى . ورعا ولدت غيرها فى نفوس آخحرين ؛ فإن ميزة الصورة اللحصبة آنا 
تستطيع أن تشع فی كل اتجاه » وأن تسمح للك باستكناه المزيد من المعانى كلما 
أوغلت معها حساك . إا صورة معطاءة »> تكشف عن الحديد دانماً . 

وبتبع هذه الفكرة ف طبيعة « الصورة الشعرية » أن تكون بحيث تتجاوب 
أصداؤها ر سواء أقامت على تشبيه أم استعارة أم رمز آم على مزيج مها ) فى 
كل مكان من القصيدة . فإذا انفصلت الصورة الحزئية عن جموعة الصور الأخرى 
المكونة للقصيدة فقدت دورها الحيوى فى الصورة الدامة . أما إذا هى تساندت 
مع مجموعة الصور الأحرى أكسم) هذا التساند الحيوية والحصب . 

ولنقراً الآ ن هذه الصورة ؛ إا قصيدة بعنوان « أنا والمدينة » للثاعر أحمد 
عبد المعطلی حجازی . قول الشاعر : 

هذا آنا 

وهذه مدینی 

عند انقصاف. اليل 

رحابة الميدان ٠‏ وابمحدران تل 

تبین م تختفی وراء تل 

وريقة ف الريح داررت » م حطت » م ضاعت فى الدروب 

ظل يدوب 

بعتد ظل 
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وعین مصباح فضول ممل 

دست عل شعاعه ا مر رت 

وجاش وجدانی عقطع حرین 

بدآته م سکت 

قد طردت ايوم ل غرفی 

وصرت ضاتعا بدو ا 

هذا أا 

وهذه مدینی ! 

وول صورة تصادفا فى هذه القصيدة هى صورة ابحدران الى تقف كالتل › 
أو كالتلال المتراصة بعضما وراء بعض . والحق أن أبرز ما فى المدينة الحدران » 
بخاصة أمام عين الريى الذى ألف الطبيعة المغتوحة . إن الطبيمة فى الريف تكشف 
عن نفسما » ومر العين فيا يصطدم بالأفق البعيد . أما المدينة فكلها خفايا وأسرار 
وجدار يقوم بعد جدار » محجب النظر » وباق الطريتق أمام النفس فلا تجد 
ما تتعاطف معه . وإن هذه التلال من الدران لتشعر الإنسان حقارته وضا لته حین 
يقيس نفسه إلما . ترى أتردد نى القصيدة أصداء هذا المعنى ؟ إن القصيدة لتنمى 
هذا الشعور وتزكاده من حلال الصور الأحرى الى ترد بعد ذلك . فالوريقة 
( وكوما وريقة يعلن منذ اللحظة الأول عن تفاها وحقارتما ) الى دارت ى الريح 
تم سحطت م ضاعت نى الدروب ليست إلا صورة لتفاهة الإنسان وضياعه. ركلشى ء 
فى المدينةيضيع » كل شى ء يتساقط دون الحدران . وكذللف الظلال» ما تكاد تمتد 
حی تذوب . کل شیء بتحرك › وکل شیء یتطور › وکل شیء ینہی إل 
لا شى ء٠‏ إلى الضياع . وليستابحدران وحدها ما يز المدينة» بل تميزها كذاكالعيون. 
العيون‌الى تصنع بنظراماسیا-جا من ابحدرانحول الإنسان‌تسجنه فيه .نا تشل حرکته 
وإرادته » وتجعله عبداً للا حرین لا ملات نفسه . وکل هذه العہون قد تجمعت 
فى « عين المصباح الفضول الممل » وف عين ذلك « الحارس الغى » الذى لا يى 
محكاية الشاعر . إنها حكاية مريرة ولأ شاك ؛-حكاية هذا الشاعر . إن الحدران لتحجب 


4 
عن نفسه کل شىء » وتحول دون مطاعه ورغباته . إنه الآن طريد « غرفته » 
الى لى فيما ذات يوم الأمن. والراحة » طريد نفسه الى هجرته وانشقت عايه › 
وترکتھ یضصیع کا یضیع کل شی ء ی المدینة »ولا تبی إلا ابلحدرانءتلالا وراء تلال . 


وھکذا نجد رمز « الحدران » قد ترددت صد اؤہ فی شى جوانب القصيدة › 
كما أنه بتفاعله مع الرموز الأخرى - الوريقة » الظل » عين المصباح » الحارس ‏ 
قد أحدث نوعاً من العاسلك الشعورى ف القصيدة كلها حى جعل مها صورة 
لفسية موحدة . 

وهنا تتضح لنا طبيعة الرمز العجيبة › تلات الطبيعة الثناثية الى تجمع بين 
الحقيى وغير الحقيى فى وقت واحد . فابحدران والدروب والمصباح والحارس كلها 
عينيات واقعة فى المدينة » وهى بغير شات عوامل إثارة . إما ثل وقائح ف حياة 
لمدينة لا بمكن إنكار قيامها . لكن هذه العينيات والوقائع فى الوقت نفسه لا تمثل 
ولا تستطيع بذاتما أن تمثل _ أى تركيبة عقلية ذات دلالة حاصة . وقد رأينا فى 
تحايانا للصورة الجملة المتمثلة فى القصيدة كلها أن هذه العينيات قد حضعت 
لركيبة عقلية خاصة جعلت ها فى جموعها وف مفرداتما كذلاك دلالة خاسة . 
إن الصورة التفسية هى الى جمعت بين هذه العينيات وألفت بينما »> وهى الى 
نقلما من واقعها المرى إلى ذلك الوجود الفكرى . ومن غير شلك ستبتى هذه المرثيات 
مرثيات ها دلالما اللحاصة على وقائع معينة من الحياة . ولا نزاع مطلقاً 
بين وجودها الواقعى وغير الواقعى ؛ في قمة الدلالة الرمزية ما تزال الواقعة المرئية 
تثبت وجودها وتؤدى دورها ٠‏ وقد يستعمل الرمز لدلالته القيقية الواقعة . كل هذا 
صحيح » غير أن الصورة المجملة هى الى تحدد لارمز دلالته المطلوبة ف اقرانه 
بالرموز الأخرى . وهذه الصورة الجملة ‏ كها قلنا ‏ تركيبة عقلية لا تخضع 
لعالم المشاهدة . 

وتتضح لنا هذه الحقيقة حين نطالع كذللف قصيدة الشاعرة العراقيه نازك 
aS‏ > وهی بعنوان « طر بق العودة » . تقول فما : 

نعود وهذا طر یق الإیاب 


بعد مرارته ورتابة آسراره 


۹۵ 


نسیر ویبرز باب 

هنا » وجدار يسد الطريق 

پأحجاره 

وم ساج عتیق 

م نك الین 

وءابرة ٠‏ دون مع ٠‏ عد البصر 

إلى حيث لا نعم 

عر بنا لا تفکر فینا 

ونس ونجھل انا نسینا 

ولا نفهم . 

وأكتى هنا بهذا المقطع » فالقصيدة طويلة » لكنه يكنى غرضنا . فالطريق 
ولباب والسياج والعابرة كلها رموز تشكل الصورة العامة فى هذا المقطع . السام 
والضجر من رتابة الحياة هو الشعور الذى آلف بين هذه الوقائع ى صورة متكاملة . 

. . . وعدا لسير ويسلمتا المنحى 

إل آخر ضيق 

ویدفعنا کل شی ء نراه 

إلى يأسنا المطبق 

ونشعر أنا ضصجرنا »> ضجرنا وعفنا الحياة . . 

ومن الحقائق الى قررناها بشأن الصورة الشعرية أن الشاعر كثيراً ما بفتت 
الأشياء الواقعة ى المکان لکى يفقدها كل تاسكها البنائی ولا يب ما إلا على 
صفانما أو بعض صفاا »> سواء الأصيلة فما ولمضافة إلا . فليس المهم داعا 
أن تكون الصورة المكانية مكتملة التكوين أمام العين المبصرة » أى مراففة لمنطق 
المكان والتسيتى المكانى للأشياء . صعيح أن « الرؤبة » الشعرية ينبغى أن تكون 
واضحة وحددة أمامنا منذ البداية حى نستطيم التفاذ إلى الفكرة أو الشعور الماثل 


فا »> غير أن « الرؤية الشعرية » لا تقف عند حدود الرؤية البصرية › إعا 


۹٦ 
1 ھی قد تفتتہا وتتجاوز عن بعض عناصرها الى لا تؤدی ا‎ 

يقول الشاعر محجی الدين فارس من قصيدة بعنوان « السام : 

) واأر يح تیجلدلی سواعدها اللديدة ) 

وى هذه الصورة نلاحظ أن الشاعر لم بطع أن يتخلص من تصوره الطبيعى 
لعملية الحاد؛ إذ برتبط الحلد بالسوط » أو بای شی ء آخر مشابه له ذی أطراف 
طويلة . فإذا كان الحلاد هنا هو الريح فلابد أن تكون للريح سواعد مديدة 
تشبه السياط . ومن هنا اكتملت أمام أعيننا صورة الحلد بكل حذافيرها فكان 
ذلك عائقاً بدوره دون الاستغراق نى الرؤية الشعرية . كان لايد هنا من تفتيت 
هذه الصورة الطبيعية أو شبه الطبيعية والاستغناء تماما عن السواعد المديدة . 
أما الاهتام بمذه البلاغة اهزياة فى جعل الرياح ها سواعد فشى ء يفسد الصورة . 
إذ المهم فى الصورة أن نتعصور الرياج جلادا وليس المهم فا أن کون ذا الحلاد 
سواعد مديدة . فالریاح ليست جلاداً فق واقع الأمر » وإنما هى كذلك ف التصور 
الشعرى » وعندئذ ينبغى آلا بہتم ما الشاعر من حيث هى » واكن من حيث 
الوصف الذى يستطيع أن يشتقه ما . فإذا هو تمثلها جلاداً فهذا من حقه > 
لكن ليس من حقه أن يومذا بصدق هذا الوصف . لاننا فى غير جال ا لحاجةعل 
کل حال س من خلال باقع عى عاول أن يضيفه إلى تلاك الصورة الشعرية 
حين مجعل للر يح سواعد مديدة . وبعبارة موجزة أقول : إن الصورة الشعرية كانت 
قد اكتملت عند ما قال الشاعر «والريح تجلدنى » م هبطت عندما أضاف 
إلا « سواعدها المديدة » . 

ولقد صادفت أكر مل شاعر محدث يستحدم هذه الصورة نفسما استخداماً 
موفقاً على النحو الذى أشرت إليه . فالشاعر العرائی البياتى قول مثلا ف 
قصیدته « الموت ف اطريف») . 

« يا صامتاً والسنديان الشاسحب المقرور تجلده الرياح » 

والشاعر حسين على صعب بقول : 

« الريح جلد جى ور ملتاح البوب » . 

ولم يشا واحد مهما أن يدلنا على الأداة التى استخدمها الزيح فى علية 


۹۷ 


الحلد » لأننا ة ف غير حاجة إلى معرفما . هذا رإن عاد الشاعر « صعب » فأفسد 
الصورة محديثه ابحديد عن مرور الريح ماتاعة المبوب . 

وصورة أخرى تزيد الأمر جلاء . يقول الشاعر حى الدين غارس فى قصيدته 
« ذاٿت مساء ) : ٠‏ 

وفیجرنا الحريح 

لبلابة تعرش السياء 

مصلو بة كأنها مسیح . 

فالوصف الذى أضيف إل اللبلابة بأنما تعرش السياء قد حدد جال التصور › 
لانه اوا نا على ا ا الشاعر يتحدث عن لبلابة -حقيقية ؛ فمن طبيعة 
اللبلابة أن تعرش . ولو أنه فتت هذا الواقع واكتنى باللبلابة المصاوبة فقال : 

وفجرنا المحريح 


لبلابة مصاوبة كأما مسيح 
لكان ذلك أ كر فنية » ولكانت الصورة أكثر كثافة وحصباً رأكر إعاء . 


«#  # 


ومن الحقاتق الى قررناها كذللت بشأن الصورة الشعرية أنه ينبغى التفريق بين 
التفكير الحسى والرؤية البصرية للشىء . عحيح أن الرؤية ضرب من الحس »› 
وححيح أن الصورة الرثية تتمثل لعيان » لكن التفكير الحسى أكر إيغالا ف 
صم الأشياء من جرد الرقوف عند سطحها »> وأشكاها المرئية . وقد ذكرنا أن 
كثيراً من المذاهب الفنية الديثة فى التصوير تحاول أن تزع هذه النرعة اسحسية فى 
التفکیر وف التعرير على السواء . فلم يعاء المصور يعى عرفية الشكل الارجى وما فيه 
من تناسق وجمال مقدار عنايته ب"اسق الركة المائلة فى الأشياء ف e‏ وف 
A KEE as LES E SO es E EE‏ 
على هذا الحو . 

وقد غاب على الشمر المعاصر طابم التفكير اللسى بهذا المعى . ذلك أن 
الشعراء الحدثين وفوا ف الشعور الباطن من حبث إنه ملتى الأهواء المتنازعة › 


۹۸ 
ومن حیث نفاذه وتغلغله فی صم الحياة دون صورها الحارجية » ومعانقته بذلاف 
للحقائق الحوهرية . 

يقول الشاعر أحمد عبد المعطى حجازى من قصيدة له بعنوان « حلم ليلة 
فأرغة » : 

وبعاد صمت لم يطل 

الطائر الأخضر طار 

الغصن ما زال بسحره ميل 

کأنه ما غادر الغصن ولا اختى 

کا ا 

کانی اخس رة از 

وهو یسیر فی شرایین الزهر 

کأنی شجيرة من الشجر 

مرت با الأمطار 

فسار فی أعاقها حام المر 

وانحلت الأسرار 

بعد طفولة طويلة » بعد انتظار . 

فالطائر الأخحضر رسول عبوبته أفضى فی صمته برسالته م طار . ولسنا ندری 
ماذا كان مضمون الرسالة > كل ما ى الأمر أن شيا فى الطبيعة قد حدث ؛ 
فالغصن دبت فيه حركة انتشاء . إن الياة قد تحركت فى الأعماق » حركة لا تراها 
العبن إعا تحسم النفس + إنما حركة حفية مبعنا حى . 

کیف صور الشاعر هذه الركة ؟ إنه جس فى تفسه رحاة العصير وهو يسر 
ف شرایین اإزهر اما رحلة الحياة فى الحماد » رحله الدم ف الحم حین شط 
فيوزع القوت على كل جزء من ابمحسم وينيه الكسول . إنما حركة لا تراها العين 
ون کنا نحسہا ی اهام . حركة لا حكن تصويرها فى لوحة أو شريط ساي . 
وما حاجتنا إلى هذا التصوير ونحن حسما ی صمیمنا ؟ إننا نعرفها ف ,نفوسنا » 
وقد استكشفها لنا الشاعر هنا عن طريق قى تفكيره الحسى نى الطبيعة . إن الطبيعة 


۹۹ 


كذلك تتضمن حركة » وتتضمن أحاسيس تصحب هذه الحركة . وليست رحاة 
العصير فى شرايين الزهر إلا باعتا على الحركة والتفتح . إننا نرى الزهر وقد تفتح › 
لكننا لا نفكر عادة نى تللف الحركة الداخحلية غير المرئية إالى انہت بالزهر 
إلى التفتح . لكن الشاعر ذا الأحاسيس الحادة هو الذى استطاع أن بحس بلك 
الرحاة الطوياة الى تى بالتفتح » رحلة العصير فى الشرايين . إا رحاة الدم ى 
شرایینه ولا وقبل کل شی . وإن إحساسه الغامض بذه الرحاة ليرج نه من 
حلال الطبيعة »> فإذا هو من خلال هذه الرجمة يستكشف نضسه e‏ 
أسرار الطبيعة . 

وعلى هذا النحو يتمثل التفكير الحسى نى الصوره الشعرية ؛ ذلك التفكير 
الذى يتغلغل فيه الشاعر من خلال أحاسيسه فى الطبيعة فيقع فا على المشهد أو 
الحركة اللحفية الى ترم ذللف الافكر . 

وهذا الون من التفكير نفسه يتمثل وراء تالف الصورة الأخرى الى أحس 
الشاعر فبا نفسه شجيرة مرت بها الأمطار فتحركت نى صميمها تلك الرغبة الحادة 
الى محس با الإنسان للبذل والعطاء » الرغبة فى أن ينتج ويثمر » بعد فترة طويلة 
من الدب ولانتظار . لقد انقضى عهد الطفرلة »> حيث تغلف الأحاسيس 
نفسما باللتياء » وتكشفت تلك الأحاسيس صرحة بأثر ذلات امغر »> ذلاث الطائر 
الأنحضر الذى حمل رسالة البعث إلى الشاعر . هذه الفورة الحسية بمماوءء الى 
تموج ى نفس الشاعر لم يكن سبيل إلى تصويرها وهى خفية صورة تجسمها إلا بمثل 
صورة الشجيرة تللك . فنخلال تصرّرنا أو درا كنا الحسى لاشجيرة إذ تنبها الأمطار 
وتثير فيا الرغبة فى الإنتاج وإعطاء العار بعد أن عانت الكثر من احفاف والإجداب 
استطیع أن نتمثل تلك الفورة الحسية الى ملأت نفس الشاعر . الصورة 
اماثلة أمام عيوننا لا تقول شيا ذا بال . صورة الشجيرة تساقط عايما المطر . لكن 
ها امش الحارنحی لا يتفغصل آمام الشاعر عن مشمد دانحل یدرکه سه » لاله 
قہل کل شیء سه فى سه . وليست هناك فى الحقيقة شجيرة » وليس هناك 
مطر . إنه مشهد جرع ولا شاث »> وإن كانت العين المبصرة لا تنكره . والشاعر 
م یر هذا المشد فى البداية »> ولم يرد قط أن يصوره لنا . كما قد يصنع شاعر 


۵ 
تقلیدی حین یرید وصف الربیع ملا . فليس لدى الشاعر أى نية من هذا 
لایع »> نما هو لون من التفكير الحسى تجسم فى ذلك المشمد فلم جد الشاعر بدا 
من أن يتبناه حى يعانق نفسه . وى هذه المرحلة »> حين يتعانق الشاعر والطبيعة > 
تخضح الطبيعة للتشكيل اسي لدى الشاعر »> تخضح لفکرته » فإذا هى صورة 
لفكرته ولوست صورة لذانہا . هكذا کان الأمر حين جرى العصیر ى شرايين 
الزهر » وهكذا كان الأمر كذلك حن أحست الشجيرة بالرغبة فى الإنتاج وإعطاء 

امار » وحين أحسست بأن الأسرار قد تكشفت » وأنما نم تعد طفلة . 

هذا اللون من التفكير السى تلف اما عن استعخدام الشاعر للألفاظ 
الحسية أو استخدامه المزید مہا . وها بده إذا نحن تذكرنا أن الألوان فى 
ذاما والمزيد ما فى اللوحة التصوبرية لا يضمن للوحة النجاح الفنى . الحوسات 
والحسیات فی ذانہا أدوات مثيرة للأعصاب بغير شلف . والشاعر ‏ كالرسام ‏ 
يستىخدم هذه الأدوات » لکما لا تؤدی وظیفما على الوجه الصحيح إلا بتوجيه 
من الشاعر . وهذا التورجيه مصدره الفكرة أولا وآنحرًَا . 

»#» + 

يلى هذا من الحقاثى الأساسية الحاصة بالصورة فى الشعر ظامرة التكثيف 
اأزمانى واکان ف انتخاب مفردات الصورة وتشكيلها ؛ فو, الصورة الشعرية 
تتجمع عناصر متباعدة فى المكان وف الزمان غاية التباعد . لكا سرعان ما تأتاف 
ف زار شعوری واحد . رهذا هو وجه الشبه بين العمل الفى والحام > فی ا 
ادود المكانية واأزمانية > وتصطدم الأشيا اء بعضہا بعش معبرة هن اترات 
اا ف نفس الشاعر » عن امواجس والمطامح » عن التفكر الذى تمليه الرغية. 

وعلى هذا ینبغی أ أذ امال من ظاهرها فنتصور أن تللث المفردات المتباعدة 
فی الزمان وللکان إعا تلت ف الصورة الشعرية اعتباطاً » أو أا بمكن أن تختار 
متباعدة هكذا عن عمد أو عن غفلة » لأنها حين تلتى عن هذا الطريق أو ذاك 
لن تحدث إلا مفارقات قد تثير فينا الضسحلث وقد تثبر الاشمتراز ا عاد 
ف بعض ألعاي التساية ا . وق فشل أصیحاب لمهي الداداری'  '‏ وونولaل‏ 


) 1( ظهر هذا المذهب على ید « تسارا 1 ف « ذیودعځ ۾ سنه ۱۹۱1١‏ تم قله إل فرئسا ودز مه 
«فيليب سوبو» . وهذا الأخير يلخص المذهب فى هذه الءبارة : « ضع الألفاظ ف قبعة» ثم أخرج مها ما يعن 
لك > قدا يصلم الشعر الاادارى » , الظر : 145 ." Bisson : A Short Hist. of French Lit,‏ 
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فى أن رجو للوجود أعالا شعرية رائعة ؛ فقد كانت فكرتهم الأساسية فى كتابة 
الشعر تقوم على أساس الاحتيار الاعتباطى للمفردات » ثم رصفها عضا بجانب 
بعض كيفما اتفق . 

إن الصورة الشعرية ينبغى ألا تنفصل عن التفكير الكلى الشامل . لها وإن 
م ترتبط فيبا امغردات المكانية والزمانية ارتباطاً منطقيًا فإن هذا الارتباط ٠ا‏ يزال ‏ 
وا آل كن ج خا ضعا الق هرر : 

يقول الشاعر محمد عنينى مطر من قصيدة له بعنوان ١‏ قبض الريح » ٠‏ بعد أن 
تحدث عن لقا متعة له عبیبته لم قطعها سوی فكرة هرمة ی زى شيخ ينر العظات 
ودد هذا الحب الناعي با مير الل الى مخضع له كلما عاضم للزمان‌وا لكان » وبعد 


ی 
أن ضرب موعداً للقاء آخحر ونزهة حالة » يقول وقدعاد فى وحدته لليل والعسست 


واهواجس : 
. . . ويا لیلای قد أطعمت روح اليل أحزاف 
وأورادی وألحانی 
وهاجت فی عروق الصمت کاسات من الأفكار 
وی عيى شادوف يصب اليل أوهاماً ضبابية 
ودوامات أشباح » وغدراناً من الآ مات 
تعوم على حوافما تصاوير خرافية : 
أفاع تأ كل الأضواء » حى الشمس تأكلها 
عبير الزهر مسوم الحطى بلهث 
وغابات هطول الريح بعرها 
ودود حفر الساحل 
یواری فيه |نسالین مسحو رین 
ویالږلای لو آن الكرى جخطر 
me‏ 
وأحضن طيفاك الخمور فى جفى حى الصبح 
وکی آنسی نباح ابرح 
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وأسى رجفة الطاحون 

إذا ما دار هدارا عل‌الأحياء . . 

فالدوامات والغدران على حوافیما اش الى تأكل الأضواء » وعبير الزهر 
اللسموم الحطلى » والغابات الى بعرها الريح » والدود الذى حفر السا حل ليوارى 
إنسانين - كل هذه الصورالرئية ليست تشكيلا عقليا » وليست كذلات تشكياا 
اعتباطیا > انما ھی صور ترسہت فی لا شعور الشاعر › ولم ارما هنا ول جع 
بينها إلا شعور خنى بانلدوف من المستقبل » من الفكرة اهرمة الى دخات ف ميراث 
الشاعر الروحى » من الطاحون الذى يدور هدارا على الأحياء » من الموت . هذا 
الاوف الضارب نى أعماق الشاعر هو الذى أثار هذه الصور »› وهر الذى 
جمع بيا . انه حام ملىء بالرعب . والرعب هو الذى جعل الأفاعى تعوم على 
ا ك ٤‏ 0 الدود حفر فى الساحل قبر إنسانين . 

وواضحح أن هذه الصور المحزثية لا ثل وحدات طبيعية تجتمع أو تتلا 
فی منطتی الزمان والمکان كما التقت هنا . فالافاعی هنا تعوم على حوائی الدوامات 
أو الخدران ر بغض النظر كذلك عن آنا دوامات أشہاح وغدران آهات ) » وهذا 
نستی نی المکان لا یقبله منطق اکان . وهذہ الأفاعی نفسہا کانت تأکل ‏ فی 
رؤية الشاعر - الشمس » ى حين آنه - أى الشاعر - كان بحدثنا عن الليل ؛ 
فقد کان یی عینیه « شادوف يصب اليل أوه'ماً ضبابية » » وهذا نستق فى الزمان 
لا يقبله كذللك منطق الزمان . إغا القت هذه الأشياء المتباعدة فى المكان الطبيعی 
واازمان الطبيعى - القت فى هذه الصورة الشعرية > فى هذا الحام المروع ٠‏ لأا 
خا ا کر اا اء حاورا ى شي اقشاع : 

وى مثل هذه الصورة كثراً ما يستغل الشاعر رواسب 8 ا الرموز 
الشعبية الى تنقلها إليه اللحرافات والأساطير والحكايات الى خیاله على 
غرار تلاك اأضون ...قفن عند مل وسياة تفاهم روحی و وآقوی من أى 
وسباة أنحرى . 

بقول الشاعر عى الدین فارس فى قصيدته « ذكرياٽ الحرب» . 


« . . . وحتنق اليل حى أخحال جناثز هندية تحرف » 


۳ 


فحن ۾ نر العاثز المندية فضلا على أن نراها تحترق . وما أحسب الشاعر 
رأی شیا من ذالك . لكن الصورة هنا كانت مثيرة حقنا . إننا عرف - من أين 
لا متا الآن - أن الطقوس الدينية المندية من أشد الطقوس تعقيداً وازدحاماً 
بالحركة والألوان والدخحان والكتل البشرية . والذى استقر فى ضمير الشاعر أن 

الحنائز المندية لابد أن تصحبا تلك الطقوس ء م لم يقف خياله عند هذا الحد 
حى جعل تلاك ابلدنائز تحترق . ولسنا ندرى بطبيعة ال حال كيف تحرف ابلحنائر 
فضلا عن الحنائز الهندية »> لكن هذا لا بهم »> إغا المهم أف عل بعد کل 
هذا کیف کان الیل ١‏ ختنق » » وی ا 

ويقول الشاعر صلاح الدين عبد الصبور من قصيدة بعنوان « رسالة إلى 
صديقة » : 

« نحطابلك الرقيتق كالقميص بين مقلى يعقوب » 

وهنا نلاحظ كيف يستوعب الشاعر تاریخ الإنسان الزاحر فى نفسه » وكيف 
بستمد من هذا الوجود التار نى الزاحر بالقصص ولدلالات الصورة المعرة . وقصة 
قمیص بوسف الذى‌ارتد به يعقوب بصيراً زاخرة بالدلالة» مستقرة فى الضمير اجى 
للشعب . والشاعر هنا م بم بركيب صورة كا رأينا فى الأمثلة السابقة » ونما راح 
يفجر فى هذه الصورة الناجزة المستقرة على نحو ما فى ضمائر الأ حرين كل 
طاقاما التعببر رة . ويتعحدد ذللك من خلال موق الصورة من تطور المساف النفسى 
فى القصبدة كلها . ( من الطريف مقارنة هذه الصورة بالصو رة الى تحدثنا عا من 
قبل للشاعر أحمد عبد المعطی حجازى نى جال الحديث عن التفكير الحسى 
فى الصو رة الشعرية ؛ فقد تحدث الشاعران عن أثر حطاب الحبوب فى نيما » 
عن حالة البعث الى صنعها بعد الممود » جين فى التصوير عتافين وإن كان 
و آمیزما مل التصو بر الشعرىالأصيل ) . ووصف الحطاب با ایض ا 
بعد حالة البأس ولتدهور والانكار الى عبرت عا القصيدة » يعطى احانب 
الآ حر المؤمل » وتعاتى هذا اللحملاب بالصحوة والشفاء والمضة »> بنور الامل بعد 
ظلام اليأس كما عاد النور من قبل إلى عى يعقوب . 


ونی هذا الاتجاه ذاته يقول الشاعر نضسه نى قصيدته « أن » : 


٤ 

) وأ یٹی ذراعه 

کهرقل » 

وھکذا قد بلجا الشاعر إلى علية التكثيف الزمانى والمكانى فى تشكيل الصورة 
وقاد يستغل رواسب الصور الشعبرة الى تنقلها القصص بعد أن يضيف إليها من 
عنده بعض الالوان » وقد يستمد الصورة كا هى من تراث الإنسانية الزاخر والمستقر 
فى الضمائر . ون أى من هذه الحالات يعبر الشاعر عن نهج جديد فى تشكيل 
الصورة اأشعر ية » ورعى سام بأثرها الفنى . 
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تم نعرض بعد ذلاث لقضية « التوقيعات » . فالقصيدة فى تصور بعض النقاد 
الحدٿين ( ونقصد « هويلى » وقد سبق شرح فكرته ) مجموعة من التوقيعات النفسية 
الى اناف فى صورة كلية تمثلها القصيدة فى مجموعها . وصح أن هذا لا يتأت 
لا ف « القصيدة الطوياة "٠‏ » لكنه يعى ما تعنيه طريقة البناء العضوية لل 
هذه القصيدة . فالترقيعات شى ء يرتبط بعملية التصوير أكثر من ارتباطه بعماية 
البتاء ؛ حیث نصادف فى القصيدة جموعة من المشاهد النفصل بعضا عن بعض 
کل الانفصال » ویکاد کل مشہد فا یقوم بذاته > لکنا ما ليث أن ندراء 
إدرا کا مہہما أن شيا ما یصادفنا فی کل مشہد » کأنه پتخذ فی كل مرة قناع 
جدیدا . حى إذا ما انمت القصيدة أدركنا أن هذه المشاهد لم تكن أقنعة بل 
مظاهر محتافة لقيقة واحدة . إن الفكرة وقد ملأت نفس الشاعر تدأ تراعى 
له من خلال کل ما تقح علپه عينه وما يقع عله حسه › وما هو مستخف فی 
نفسه من تراث إنسانی وروی > وکانہا أغلقت دونه کل طریق ؛ فیا اتجه 
تمتلها هناك » فإذا هو أغلق نضسيه دون الأشياء اصطدم با كذلك نی أعماق نفسه. 
وى هذه الدالة جد فنا ننتقل مع الشاعر من شیء یقع فی حپاته ویعپشه › 


وقد يع کذلاث فى حياتنا ونعيشه » لل شي ء ند رکه فی خفاء دون أن نعیشه . 


, أنظر الممى الفى هذا الاسعلاح ف المر جم التالى‎ (١ ر‎ 
Ef. Read: Collected Essays in Literary Criticism; Faber and Faber, Loudon 1951, pp. 98 f ۴ 
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وأمام كل مشا نخس بأن شا ما ياح عاينا وتا کد وحوده . زی هذه الحالة جد 
آنفسنا منصرفین عن کل ب رلاغة جزثية قد تصادفنا إلى تمثل لامشد ی څوعه وف 
الصدى الذى بتجاوب فه من المشاهد الأخرى . 

ونه الصياغة حديدة فى الشعر بعاهة وش شعرنا العرلى حخاصبة + ولیس يقدر 
عليما كل شاعر . ويعد الشاعر ت . س . إليوت ا شعراء المعاصرين فى 
اتاك ناصية هذه الصياغة . و شعرنا 0 أستطيع أن عد قصيدة ١‏ رحاة ف 
الليل » لاشاعر صللاح ل عبد الصبور أنضج ما ظهر من شعر نى هذا الاتجاه . 

وهذه القصيدة تتكون من ست توقيعات . لكل توقيعة عنوان مستقل ( بحر 
الحداد ‏ أغنية صغيرة - نزهة الحبل السندباد س الميلاد الثاني إلى الأبد) 

فى حر اللعداد لحدثنا الشاعر عن «رحاة الضياع ی ر الحداد) ۔ حینٰ 
يقبل عايه المساء ويتفرق الرفاق . وينمى الصراع اارمى الداثر على رقعة الشطرنح 
لكى بيدأ نى الغد من جايد . وى الأغنية الصغيرة بحادث الشاعر صديقته عن 
الطائر الصغر الى يعقاد جناح الحنان على واحده الزغيب فى ظلام اليل ٠‏ وإذا 
بأجدل مهوم حط ذات مساء ليفتاف بالطائر الصغير . م خم الأغنية بقوله : 

معذرة صديقى . . . حكايى حزينة الحتام 

لأنى حزين . 

وى نرهة ابل يتعحدث الشاعر إلى صديقته عن الطارق الجهول الام الشرير 
الذى جاء يدعوه إلى المصير « والمصير هوة تروع الظنون » . بود الشاعر ل عاش 
کی ج صديقته بنرهة الحبل الى کائت قد وعدته بها ٠‏ لكن ذلاف الطارف 
الشرير لا هله بل يسوقه سوق إلى المصير المروع . وى السندباد بحدثنا الشاعر 
عن آنحر المساء بعد أن يبلغ العناء منه مباخه ويعود الستدباد ليرسى السفين : 

وى الصباح يعقد التندمان مجاس الندم 

ليسمعوا حكاية الضياع ف بحر العدم . 

وى الملاد الثانى مدنا الشاعر عن ميلاده الحديد بعد رحاة الضباع ف 
محر اداد والضياع . وفرحة الشاعر ذا الميلاد كبيرة » لاله بعود فما إلى العياة 
رة ة آخحری بکل ما فپا من حسن وقبیح > و یعود ماه : فى نرهة الحبل . وى ‌التوقيعة 


۱۰۹ 
الا رة ول الأبد » يقول الشاعر : 

) الرخ مات - لا ترع فالشاه ما بزال » 

« والشاه بالہیادق التأم ( 

« إلى اللقاء » وافرقنا » « نلتى مساء غد » 

لنكمل النزال فوق رقعة السواد والبياض 

وبعد غد ! ویعد غد ! 

افو إن الايد 

ف كل توقيعة من التوقيعات بحس الإنسان بالمعى الأسيان فى رحلة الضياع › 
تللك الرحاة الحيفة الى تتكرر فى حياة الشاعر كل لبلة > وف حياة الإنسان منذ 
اسر العام € ى اة اران وا و وش ا وأمثام . انه صراع أبدی 
لا ینمی إلا لیعود من جديد » كذلك الصراع الدائرى على رقعة الشطرنج »› موت 
فيه ا ملك كل ليلة ليعود فيبعث فى اليوم التالى وض معركة جديدة . 

هذه المشاهد احتلفة تبرز فى جملها حضقة الصراع الذى به تقوم الحياة » 
وموقف الإنسان من هذا الصراع . وكذلك يقوم كل مشد مها على حدة . وف هذا 
سر نجاح هذه الصور » فی ذانما وی مجموعها . 

o» 

وقد قلنا إن الشاعر المعاصر ت . س إليوت هو أعظم الشعراء المعاصرين الذين ' 
بقدمون فی شعرم « الصورة » الشعرية فى أ كل وأنضج أشكاها . ويكنى أن نقراً 
له قصائده الطويلة مثل « الأرض اللحراب 4صها عامس ط٣‏ » ود الرجال الحرف 
he hollow men‏ » و « أغنیة حپ ألفرد بروۋرA‏ .] The Love Song of‏ 
e4 Prurock‏ » لکى نرى الدور المائل‌الذى تلعبه الصور والرموز نى شعر هذا 
الشاعر . 

وقصيدة « الأرض الراب » تعبير عن أزمة الإنسانالأورنى المعاصرالذى يعيش 
فى عالم غلبت عليه الترعة المادية فقتلت فيه كل روحانية وتركته جدباً مقفرآً . إنها 
تعبير عن الانسان الذى راح ضحية هذه الحضارة المادية بكل ما جلبته معها من 
قم ومبادیئ . ) 
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وتنقسم هذه ااقصيدة إلى عدة توقيعات تلتى فى جملها عند هذه احقيقة : أنه 
لآل ان ووا لضا إل الارن أو افع الاقرا ف ل اة الان 
فقد فقدت الأرض وفقد الإنسان كل العوامل الى تساعد على ذلك . فقد صار 
"اناس ينظرون إلى الحياة على أنما قصيرة ولابد من الاستمتاع بكل ما تقدمه . م 
إلها حياة تافهة لا تستحتق أن يتكبد الإنسان فيا المتاعب من أجل مبدأً ورم 
نفسيه لذاما المتاحة , 
وقد کان ترز یاس ر بطل التجر بة ای ہو رھا القصي دة ت وا۔حداً س لاء 
الاس الذين جرفهم التيار . غير أن امحياة م تببخل عليه بجانم! المشرق . فأتاحت 
له فرصة تجربة ا لحب مع فتاة جمياة ساذجة بريثة لم تعبث با المدنية الزائفة . فخلق 
له ذلك موقفاً من الصراع النفسى ؛ فإذا هو متردد بين أن يقتنص هذه الفرصة المتاحة 
الى قد لا تتاح ل ا اد را کا ی ایا کا کم الا کر 
ولا کانت تتثه نى أن يعود اللعصب للحياة قد ضعفت وبدا له ذلاك وها من 
الأوهام فقد كان عليه أن يعيش حياة احدب بعد أن أدركت الفتاة موقغه فركته 
وذهبت . وكان عليه بعد ذلك أن يعيش متخبطاً ى الحياة ؛ يغوص مرة فى حياة 
شپوانية › م حاول الارتفاع فیعجز ۰ ویصرخ دون جدوی ۰ ویظل ھکذا ف شقا 
ولم أقصد بهذا العرض السريع أن احص القصيدة أو أشرح فكرما . معاذ الله! 
فقد أحتاج إلى كتاب بأ كله حى أصل إل مرحلة هدا الادعاء . وإنما أردت 
أن أقدم الصور ولرموز الى سأقف عندها نى هذه القةصيدة . وأبادر هنا فأقول 
انی قد استفدت کشا م السيدة J‏ وستول J.L. Weston‏ “« ف تأويل 
تللكت الرموز . وسوف نرى أن أصداء من التراث الشعبى الأسطرى ولراث الفى 
تتجاوب فى تلك الصور والرموز فتكسبها امتلاء وحصباً يعجز الإنسان عن أن بحدد 
کل ابعاده 
و « الأرض الحراب » أسطورة هی ذاتہا . إلا أسطورة الأرض الى حل با 
ابلحدب نتيجة لضعف ملكها جنسيا وإداريا . وكان من الضرورى - كما يعود 


„From Ritual to Romance +: کتاہا الم‎ ۳ (1 J) 


14 

اللعصب والعاء إلى هذه الأرض - أن حرج أحد الفرسان ليبحث عن « الكأس ». 
و J‏ الكأس » رمز فدرم رأة . فإذا وفتق الغارس فى الحصول عليه عاد الحصب 
إلى الأرض - وإذا لم يوفق ظلت جدباء . أما أساطير القرون الوسطلى فتذكر 
أن«الكأس المقدسة» هى الى استخدمها المسيحن العشاء الأخحير . ويقال إذهذهالكأس 
قد حتفت . حيث لم يكن المكلون بحراسما أطهاراً . ومن م حمل رمز الكأس 
إشارة إلى المرأة من جهة . وإشارة إلى الإعان من جهة أخرى . وبغير المرأة ر أى 
بغير الحب ) وبغير الإبمان لا كن إلا أن تظل الأرض خراباً . وقد فقدها ترزياس 
فان ان ری ای وا کان ر ا عو ا ا ای 
رجاله ونءاثه ( ترزياس شخصية إغريقية أسطورية تجتمع فيه الذ كورة والأنوثة) 
فقد خم الحراب إذن ف نفوس كل الناس » رجالا كانوا م نساء . 


وحن لی ترزیاس صببل رهه القديم استشسون Stetson‏ راح سباله عن ذل السك 


الذى كان قد زرعه ى العام الماضى نى حديقته : 

تری انت ؟ تری آیزدهر هذا العام + 

أم أقض مضجعه الصقيع المغاجئ ؛ 

آه . . . اجعل الكلب بعيدآً عنه وراء الأسوار . . . إنه صديق الإنسان . 

ولا فسوف ينبش الأرض بأظافره مرة آخرى . 

وق قوله « اجعل الكلب بعيداً عنه وراء الأسوار » - إذا نحن فهمنا العبارة 
من ظاهرها ‏ تعبير عن رغبة ترزياس نى ألا يرك الفرصة لللخصب الذى دفن 
فى باطن الأرض وغطاه الصقيخ ان بعود إلى الظهور . وا يقابل ذللث من رغبته 
فی ألا يذهب بعیداً فی أغرار نفسه باحثاً عن الإان أو الحب . ومذا فهو ينصح 
صديقه ألا يرك ١‏ الكلب » يعبث بالخحديقة فيكشف الصقيع عن التربة اللحصبة » 
وأن بجعله بيدا حارج الأسوار . 

وهذه الصورة بمكن أن تمهم هكذا فى ظاهرها ‏ فعناصرها جميعا واضحة ؛ 
وتركيتما طبيعية أو شبه طبيعية : الحديقة » وابحسسد المدفون فى أرضما » والصقيح 
لرام عايه » والكلب » والاسوار . 


ولکن اذا کانت الرموز - بحسب رآی فروید ‏ تجمع بین ایی وغير 
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الحقیتی فإننا نجد بى طبيعة اأرمز هنا مصداقاً لذللك . فالكلب الذى يشير إليه 
تر زیاس قل کون گرد کاب عادی وکين التعبير ف ماه صورة طررعية من 
«آلوف حياتنا » ولكنه قد يشير كذللك إلى «الكاب اعبار » : وهو اانجم الذى 
کان قدماء المصریین یرون فی ظهره شيا بموسي الحصب والماء . وف هذه الحالة 
لا یکون « الکاب » فی ااسیاق الشعری جرد کاب راد إبعاده حاف أسوان الحديقة 
حی لا یعبٹ با ۔ آى جرد عنصر مادى يكمل الصورة . وإعا هو ربز للخصب 
الذى يوشات أن ل بالأرض . 

وعلى هذا النحو يكون الشاعر قد أتاح لنا الفرصة لأن نتعامل ع صورته 
هذه منهجين محتافين وإن كانا يؤديان إلى نفس النتييجة . المنهج الأول هو 
أن ندرك الصورة فى ظاهرها . أو فى حقيقنما الواقعة . وعند ذاك نصل إلى المدلول 
ارق اى رة امه ور ی اوا ی مهوت ی رر ا ا 
لا يريد أن ينبش ‏ عناصر اللحصب الكامنة فى أعماقه . ولمج الثانى هو أن 
ندرك الصورة من نحلال ارمز > أى من خلال دلالما الرمزية » حيث نعود فى 
الرەن ل اأوراء » إلى قدهاء المصريين وعقید ٣م‏ ۰ فندرك أن ظهور ) الکالب ( 
فى الصررة بشير حصب » أى علامة تسبق اللحصب . ومن م يريد ترزباس 
م صد يفره ¢ لانه هر شس دوریل ۰ أن يبعد كل إشارة أو حاطرة تعرض له 
مبشرة بالحصب . أن بعد عن عقله جرد التفکیر الذی قد ینہی إل الإبمان 
واسسب ْ ا الحصب والعاء . والنتييجة ف الالن وأحادة 4 وإك کاٹ الدلالة 
الرمزية فما يبدو أكثر امتلاء » نتيجة لارتباطها بالأثور الأسطورى الشعى . 
وهكذا كانت لفظة « الكلب » فى هذا السياق مزا مع بین الحقیی وغیر ایی . 
قطرة ماء يبل بها ظمأه فلا جد . تم يلمح صورة المسيح » لكا كانت صورة 
مهتزة » ماما کیا ھی فی واقع الحياة » فلم يتبين معالها وم ير فما إلا شبحاً 
ا معا له * 

من الشخصس الثالث الذى سیر مجانیلك ؟ 


فحينا أعد لا أجد سواك وسوای 
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وحيا أتطلع أمامى ف الطريق الماحل 

آری دانما شخصا آنحر یسیر بجانہاف 

ينحدر متسربلا فى عباءة بنية 

لست آدری » أرجل هو آم اا 

وهذه الحيرة فى تبين معام الشخصية تذكرنا بالقصة القديعة الى تروى فى 
التعالم البوذية عن الشخص المتدین الذی کان سیر مسرا فی زى شحاذ م لى 
فى الطريق سيدة مسترة عيانما الزوجية فطلب ما إحسانا » لكا سخرت منه 
ومضت فی طريقها . ول بابث زوجها أن مر به فسأله إن کان قد رأی زوجته 
فأجابه : 

رجلا کان ام امرأة 

ذلات الذى مر هنا ؟ لست أدرى 

كل ما أعرفه أن حفنة من العظام 

رأيتها تمر هنا على الطريق . 

هذه القصة. المحرافية القديعة يؤدى الرمز فيا فى سياق الصورة الشعرية إلى 
٠عكوس‏ دلالته . فرجل الدين كان هناك على الطريق » لكن المرأة لم تأبه به ولم تشأً 
أن er‏ بوجوده . إا امراة مسنترة فی حیاما لا تحرص على ما ف حو زا من کنوز 
لأا لا ترعى حى الزوجية » وهى لا تحب أن تمارس علا إنسانيا تدفعها إليه قم 
روحية > فلم تمد إلى ذلك الفقير يد المساعدة . قد فقدت الحب وفقدت الإبمان 
معا . فإذا عرضت ها فرصة لأن تزيل ما علق يضما من أدران وأن تود إلى صفاء 
الروح والإشراق أعرضت وانصرفت وقتلت الفرصة . نها لم تر رجل الدين على 
الطريق رؤية حفيقية ولم م أن تراه . لتقد مات فيا الروح فلم تعد إلا « حفنة 
س العظام » المتحركة . ۰ 

هذه هى دلالة الأسطورة . وهى نفس الدلالة الى تقدمها الصورة الشعرية 
عکس الوضح . فالرائی هنا هو ترزیاس › وهو يقابل ف الأسطورة المرأة . 
ولمرئى هنا هو المسيح » وهو يقابل فى الأسطورة رجل الدين المعسر بل ف زى شحاذ . 
معنی هذا أن تروزياس لم يستطع أن يتبين معالم شخص المسيح لأنه لا يريد › لأن 
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انه کان قد تزعزع » ولم يبق له إلا کیانه ابحسیالی . 

واستخدام هذا الرمز لمعكوس دلالته ينطوى على علية نفسية معروفة من 
العمليات العقلية اللاشعورية هى عملية « الإسقاط ». وهى « عملية لاشعورية مى 
الفرد نفسه فيا بإلصاق عيوبه بالغير وبصورة مكبرة ».فر زياس هنا هوالذى 
يقول عن شبح المسيح إنه لايدرى إن كان رجلا أم امرأة » والواقع أن هذا العيب هو 
عیب ترز ياس نفسه ؛ فهو الذى مجمع - كا رأبنا فى الأسطورة بين الذكورة والانوثة. 

وها يستغل الشاعر الأثور الأسطورى القديم فى تشكيل الصورة نراه يستغل 
المأثور الفنى من خلال إشارات رمزية تبدو ى السياق لاوهاة الأول أنها مقصردة 
لمعناها احرش ثم بتضح من التحليل أن وراءها دلالة شعورية أحصب وأ كر امتلاء . 

وأسوق علن هذا الط من استغلال المأثور الفى نى الصورة الشعرية هذه 
الصورة . وقد سبق أن عرفنا أن تر زياس قد أتيحت له فرصة الحصول على « الكأس » 
حين تقدمت إليه الفتاة البر يثة الساذجة الى لم تفسدها الحضارة المادية » وأنه تردد 
أمامها حى ضاعت الفرصة . والشاعر يصور ذلك بقوله : 

...س ذلك فحيها رجعنا متأحرين » من حديقة الربيع 

وكا ذراعاك متلتتين » وشعرك مللا »> م أستطع 

أن آتکلی ‏ وستقطت نظرات عیی - لم کن 

حيا أوميتاً » ولم أكن أعرف شيا 

وإنما صرت أنظر إلى قلب الضياء . . . إلى السكون . . . 

« وكان البحر فضاء ساكنا » 

فهذه العبارة الى فى السطر الأخير مأحوذة من قصة « ترستان وليزولدة » . 
لقد رافق الفى ترستان الأميرة إيزولدة لكى تتزوج من عه« كورنوول » » لكن 
الحب اشتعل ی قابہما وما ى الطريق إلى 2 . لكن إيزولدة تصل إلى ا ٤‏ 
م يتقابل ترستان وإيز ولدة خحلسة ى إحدى الحدائق المظلمة » ويراهما من يفشى 
السر إلى > وبصیب ترستان المحب پأحد سہامه . و جرح ترستان وحمل إلى 
بریتالی ی شال غرلی فرنسا » وهناك ينتظر مجىء إيزولدة لكى تخفف عنه أثر 


(۱) سعد چلال : المر جع ف علم النفس » دار المعارف صر »› ط ۲ سنة ۱۹٩۹۲‏ ›» ص ۲۹۷. 
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الحرح . وبيما هو طريح يدخحل عليه أحد الرعاة ويره بأن سفينة إيزولدة م تظهر 
اعيات بعك + فار hأ¦lء‏ ا Oed und leer das Meer j‏ . 

واستخدام الشاعءر ى صورته الشعرية هذه العبارة الى تلخص تجر بة ترستان 
ومشاعره فى ذلات الموقف إنما هو استغلال لأثور فى وجد فيه الشاعر الامتلاء. 
N N EOS a AEE‏ 
تماما مم كل عناصر الصورة التى بر مها الشاعر لتلك التجربة الحزثية من تجارب 
ترزیاس . فر زیاس بنظر آمامه وهو بین الحیاة والموت فلا یری شيا ولا يدرك شيعا 
سوى فضاء البحر وسكونه . وقد نستطيع ف فهمنا هذه الصورة أن نقف عند هذه 
الدلالة الظاهرة ؛ فهى «كتفية بذاتبا »> لكن هذه الدلالة تتسع آبعادها ولا شلك 
عندما نحصل على هذا المداول النفسى البعيد الذى تحمله الصورة عندما نعرد بها 
إلى القصة الأخحرى » قصة ترستان وإيزوادة . 
الفبى . وقد اکتفیت هنا مما قدمت ه بن باذج للدوعین . وسوف حګد قارئ هذه 
القصيدة أن كل وقيعة من توقیعاما تنطوى ف داخلها على عدد من الصور د 
ذاما توقيعات ٠‏ ا قد عل الصورة الكلية لقصيدة معقدة . والواقع أن هذه 
التوقيعات الكلية واللرئية كانت كلها أصداء ‏ وإن تباعدت - لوقف شعورى 
واحد . 


وقصيدة إليوت بعد هذا مليئة بمثل تلك الرموز الأسطور.ة > وهذا المأثور 


وأحب أخيراً أن أعرض لموذج من الشعر المعاصر بالدراسة على أساس من 
المج النفسى التحليلى كى نتبين أولا كيف بمكن استبخدام هذا المج فى دراسة 
الشعر وفهم أغوار الشاعر u‏ وما زدرلك ثانا قم استيخدام هذا المج ف إذارة 
جطوات الجر دة الشعر ية اة الى سشمد عناصرها و کان الشاء ر الشعوری 
والالاشعورری عل السواء 4 یٹ ج لا فرص تفهم عق ضارا النفس البشربة 
والدوافع الى تثرها وتحركها . 

ولا بد دائہاً e‏ ا 3 محقائق ى عم ل 
وخحرافات . . هذه اقات الى :تتصل a‏ النفس بمكن التقد 


NY 

على آننی أبادر فأنبه إلى ما قد بثيره تناو الشعر بهذا المج من اعتراضات . 
ذلاك أن هذا المج يأحذ من العام صراحته فى مواجهة الحقيقة . وكثير من الحقائق 
يؤذى شعورنا الحلا الساذج » ومن ثم قد نستاء عندما يكشف لنا هذا المج 
عن مشل هذه القائق . وأنا بعد واثتى أن الشعراء أنفسمم سيكونون أول المستائين › 
وقد يصرحون قائاين : هذا التفسير لا علاقة له بالحقيقة . وليس هذا ما قصدنا 
إليه . اكن هذا الصراخ ليس إلا حاولة لإحفاء الحقيقة العارية الكرمة إلى نفو م 
وإلى تفوس الناس . وهم بطبيعة الحال لا يمكن أن يقتنعوا - أو على الأصح يقروا 
بالاقتناع ‏ پأن هذا النحو من تفسير شعرهم سوح » وإلا فسدت كل اللعبة . 
فاو أقروا بأن الحقيقة هى ما كشف عا هذا التفسير لواجهوا ذلك موقغاً حرجا . 
واللدقيقة أن الشاعر مهما أنكر لابد أنه سيحس أصداء النفسير تتجاوب فى نفسه» 
ولاك آنه سيقو الشته ٥:‏ لابك اتی کت آقضد شیا من هدا دن آن ادر . 

أما بالنسبة للشعراء فلا تريب علمم ؛ فطبيعة علهم الفنى تقضى بأن يقباوا 
أو سکرو ای تفسير لشعرمم . وأما بالنسبة لنا نحن القراء النقاد فينبغى أن نتحللى 
بالصراحة والصلابة فى مواجهة الحقائق وإن كانت فى ظاهر الأمر مؤذية أو جارحة 
لشعورنا . لاد أن نواجه أنشسنا فى صراحة فنكتسب بذلك الصلابة اللازهة مواجهة 
الحقائق العارية . 

والقصيدة الى أحب آن أعرض ها الآن هى ١‏ ثنائية ريفية ۲ للشاعر 
عبده بدوی . 

والقصيدة صورة حوارية بین زوج رییی وزوجته . وهو حور یتناول ى ظاهره 
الفرحة بحلول موسم الحصاد » ولتغى بالمار اليانعة الغنية الى أنبتما أرض سحقلهما 
بعد عام من الشقاء والعرق وابحوع من أجل أن تنبت هذه الأرض . وهذه الفرحة 
الى يلتنى عندها الزوج والزوجة تعد إلہما ذكريات حہما القدم والموّال الذى 
كان يغنيه ذلك الحب الر ومنتيكى محبو به الشابة النضرة » وكيف أن كل ذلك انى 
يوم ذهب إلى بيت أبيما ودفع المهر - وإن لميكن كيرا وتز وجها . نمندثذ أصبح 
للحب معنى آخر » وتحورشكله فى ذلك العناء المشترك فى فلح الأرض وبذر البذور 


(۱( القصب دة نشرت ى جلة م امملة ( ¢ العدد A‏ ص 1۷ . 
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وريما وابدوع طوال العام ريما تؤنى كلها . يقول الزوج ف ماية الحرار 

ا لحب لم يصبح حديثاً أو هتافاً فى الصدور 

الحب فما طرٴزت کفای بی الحقل الکكبیر 

قد کان امس حکاية تر وى وأشواقاً تدور 

واليوم صار حديةة تليى الغدير . . . وتستدير 

وغوجاً نى القطن والصفصاف ولقمح « الوفير » 
إو 

ن لا در و ساق 2 له ن خو 

هذه القصيدة - حين لنم النظر فما قليلا - تنكشف لنا عن التجر رة ابلحنسية 
بين الرجل والمرأة » وعما يلابسما فى الوسط الرينى من مواصفات . وقبل أن أفسر 
القصيدة نى هذا الضوء أحب أن أذكر ححقيقة مهمة نى التعبير الشعرى > تتضح 
بصفة حاصة فى ذلك الاون من الشعر الذى يستمد فيه الشاعر صوره وعناصر تعبيره 
من الطبيعة الحية . فالغالب أن تكون هذه الوسيلة التعبيرية وسيلة فى الوقت نغسه 
لتجنب التعبير عن تلك التجارب اللسية أو اللحلقية الى لا يسمح العرف بالتعبير 
عا تعبيراً صر عا . ولا كان من شأن الشعر - كغيره من الأنواع الأدبية - أن 
ییحی لا آن صرح » ولا كانت وسیلته إلى ذلاث هى اروز الى تغلف الحقاثق 
العارية وتضم عايها الأقنعة الى تسوغ قبوها فى العرف - فقد وجد الشعراء ف ' 
الظواهر الطبيعية ضالم م . ذلك أن هذه الظراهر لا بمكن إخضاعها للتقدير الأخحلاق 
او الحکم علا بالسلامة أو الحطاً . وهى لذلاك لا ينكرها العرف » بل رما تقبلها 
بارتیاح ورضى متأثراً بفكرة لا تخلو من الصحة » هى أن الطبيعة شى ء جميل . 
وباستقرار هذا المعنى نى النفوس أخذ الشاعر- الح ريص دائماً على العرف وأحكامه ‏ 
أحذ يتعامل مع الطبيعة كا لو كانت مطلو بة لذاتها ؛ فأحذ يسجل ظواهرها 
وینسج ی صورہ التعبیریة آشکاھا > ویتتہعھا فی حرکہا وش سکوہا + ولا تفوته 
العلاقات بين مفردانما . ومن هنا ترج الصورة الشعرية بدلالة واضحة يدركها 
الناس مباشرة ودونعناء » لانم يعيشون ف الطبيعة ورون ما يراه الشاعر . وباستةرار 


119 


هذا المعى نى نفس الشاعر كذلك خيل إليه أنه بتعامله مع الطبيعة على هذا النحو 
أنه نما يقدم للناس صورة من صورها الحميلة » وأن هذه هى مهمته . 

والواقع أن تحليل عناصر الصورة الشعرية ورموزها المستمدة من الطبيعة 
والعلاقات القائمة بينها على النحو الذى صورها به الشاعر » كل ذلا يكشف لنا 
عن أن اختيار هذه العناصر والرموز وإقامة هذه العلاقات بینہا یکون له دابا صل 
بعيد نى أغوار نفس الشاعر » ويلتى ه اك بكثير من تجاربه الحبيثة ى اللا شعور ء 
الى لا يحمل بالشعر - وهو التعبير النبيل - أن يعرضما . ومن م تحدث غلية 
إزاحة لاشعورية بصورة آلية »> وهى عملية مألوفة فى النفس البشرية » فتعجسم 
تلك التجارب فى أشكال وصور طبيعية معرف بها . 

وع هذا الأساس أعود إلى. قصيدتنا . فالزوجة فى مسل القصيدة تقول : 
« قد وانى الحصاد » > وهذا معتاه أن الزوجة حامل » وأنما أوشكت على وضع 
طفلها . وهذا شی ء لابد أن يفرح له الزوج والزوجة » لا جرد أن مولوداً سيولد » 
بل لدلالة الإنجاب بالنسبة هما وعلاقة ذلك بشعور الأبوة والأمومة لدى الزوجين . 
. إن خحروج هذا المولود سيعيد إايهما مرة أخرى فرصة الاتصال جنسيا بعد أن 
كانت قد انقطعت فنرة من الزمن . وأما آنا كانت قد انقطعت فی ؤکده قول 
الزوجة لزوجها : 

بینی وبينك من أغانى حقلنا املف سور 

أا اراك فسا سك من لمر لن 

فاازوجة كانت متلثة البطن پاب نین بالمر امثير ما تسميه » وهی من أجل 
ذللف « لا تراه » آی لا تتصل به ا شأنْ الزوج واازوجة . 

ثم تبداأ القصة من البداية i‏ كان هذا الاتصال شيا حرماً قبل الزواج » 
ويوم كان اللسيال يعوض عنه فى أغنية أو « موّال » » تلاك الفرة الى بحقق فيا 
اللسيال ما لا بمكن تحقيقه علا > والى تعى بالنسبة للطرفين الحب . حى إذا 
ما الزواج كان ذللكت فرصة لوشباع ذللث » الحوع ) الذی کال منه البيبان . 
وقد اوت هذه المعاناة صورة القر ية بالود والقتامة . والآن » بعد أن م م الزواج ( 
قد صار من الممكن أن تدب فيا الحيوية ويسودها البشر . لقد صار من الممكن 


1٦ 
: أن « تبذر البذور نى الحقل » . يقول الزوج‎ 

« جعنا بہاء لنسير لاحقل المعرى بالبذور » 

وواضحح آن ى عبارة « الحقل المعرى » وش لفظة « البذور » إشارات إلى مواضح 
وعليات جسية . فالطقل المعرّى هنا رمز لعضو الراة ابلشسى . ووصفه باأنه معری 
يشير إما إلى أنه قد عرى مما يكتنفه من شعر أو إلى معنى التعرية الصريح » أو الما 
معاً . أما البذور فهو ما يستقر هناك نتيجة لعملية الحماع من نطفة . وإلى هذا 
تشر الزوجة كذلاث ى استعادتما لتللك الذ كريات حين تقول : 

) ک مسحت راحاتنا شعر السنابل فی البكور 

ورشقتى بال اء . . . ) لح : 

وهی بذاك تعبر عن سعادتما بما تضنى على تلك الذ كريات من ألوان بهيجة . 
أما بالنسبة لاز وج فقد كان ذلك العام قاسياً على نفسه ٠‏ إذ كانت التجربة 
بالنسبة إليه علا متصلا بحاو من تلاك اللحيالات ال حميلة وذلاك الحب القدم . لقد 
أدرك أن حبه قد تجسم نى تلاك المهمة الحيوية الى يتح عليه القيام با . فهو يصور 
تلاك الفرة بقوله : 

عا ر 

م يعود ليقرر تلاك الحقيقة المؤلة : 

» الجي فما طرزت کفای بی الحقل الكبير‎ ١ 

فهکذا صار الحب » أن تطرز كفاه ى ذلاك الحقل الكبير . والإشارات 
ارمز ية نى هذه العبارة قد صارت واضحة لا تحتاج إلى مزيد من الشرح . 

وإذن فهذه القصيدة تتضمن تجربة مستخفية وراء صورما الحارجية . إا 
فى الظاهر تقول شيئاً جميلا ومقبولا » لكما تنطوى على حقيقة نفسية نحطيرة » 
هی آن الحنس نى حياة الإنسان هو مصدر سعادته ومصدر شقائه فى الوقت نفسه » 
بخاصة بعد أن يتحول الحب إلى شی ء « له جذر وله ساق وله مار » . 

ولقد نجح الشاعر أا نجاح بهذه الصورة التعبيرية الظاهرية لى أن حى 
التجر بة ويغْى با فى الوقت نفسه » أى أن يلاثم بين حاجات التعبير النبيل والصو رة 
الحميلة من جهة » والحقيقة الصارحة من جهة أخرى. وهو شى ء لم يصنعه الشاعر 
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عن عد » ولكن أصالة التجر بة وصدقها هوا مكنه من هذه الملاءمة غيرالمتعمدة . 
هذه الملاعمة بين عناضرالتجر بة والتعبير الحميل النبيل هى الط الأساسى العريض 
فی تحدید قیمة آی عمل فى . 

وعد فلعله قد اتضصح لنا من خلال العحايل والتفسیر الذی قمنا به فى هذا 
الفصل أن موقف بعض النقاد العداثى ٠"‏ من نتائج عل النفس التحليلى وعلي النفس 
بصفة عامة لا مبرر له . لأننا فى الوقت الذى استطعنا فيه أن نفسر عناصر العمل 
الشعرى ونحلله كنا قد مهدنا السبيل الحکم عل القيمة الفنية هذا الشعر حكماً دقيغاً 
تسنده المعرفة لا جرد حکم ذوق متمیع . ور ما لاحظ القارئ آننا فی کثیر من 
الحالات الى كنا نفسر فيا الصورة أو الرمز » سواء فى حالة النجاح الفى أو 
الفشل » كنا نضمن عملية التفسير ذانما حكماً . ولواقع أن الشوط بين مرحلة 
التفسير ومرحاة الحكم لیس بعیداً 
حى يطفو الحكم على السطح . 


. إن هى إلا آن يفرغ الإنسان من عماية التفسير 


(۱) من أشد النقاد ا لمعاصر ين عداء لحم النفس و إذكارا لما يضيمه ن حقائق ها قينا فى ميدان 
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الفصل الأول 
لغر ألالغا 


ر إن وة الضمبر جعلتنا جميعاً جبناء » 
لت 


ص 


ھا 

يوم وقف أبو الول على باب مدينة طيبة يلنى على الناس لغزه الالد : 
ما الان آلذی شئ ف ا على أرب بع . وى الظهيرة على ائنتين » وف المساء 
عل ثلاث ؟ > رحن حل ۱ أوديب هذا اللغر بن هذا الكائن هو الانسان . 
کان ذلك تعبیراً ا ا بنطوى عل حقيقة جوهر ية > ھی أن الإإنسان لخز . 
وقد حار أهل طيبة قدا ى حل ا خز أبى امول حى جاء « أوديب » فحله وخلص 
المدينة من الشر القابع عند بابما U‏ منذثذ بدأ لغز جديد عير الناس هو 
الإنسان نفسه . فا الإنسان ؟ وهكذا جر اللغز القديم الصعب إلى لغز جديد 
أصعب . 

ولقد جهدت البشر ية نى حل هذا اللغز ابحديد »> وهو اللغز الأبدى ى الوقت 

نفسه : ما الإنسان ؟ ومن م كانت المغامرات الأدبية المتواترة الى حاول بها أصعابما 
ان يرتادوا هذا اجهل . وقد شقوا إليه طرقاً عدة » بخية الوصول إلى أبعد أغواره . 
ولا شلك ف أن بحضمم قد وصل الى منبع اللغز ٠‏ ولكن لا كانت مغامرا ہم ف 
أصلها ذات طابع e‏ فقد ظهر م ذلاث المنيع فى حماًة النشوة بالوصول مغلفاً 
بكثير من الضباب . 

حى إذا جاء « فرويد ۰٠‏ ولم بكن مغامراً رومنتيكيًا بل عالاً يتخذ من التجر بة 
العماية مهجاً لوصول إلى الحقيقة » استطاع أن يكشف ذلك السر احير ف غير 
ما لیس ولا امام . لكن الحاولات الأدبية السابقة تكن عبتا ؛ فقد كان رائد 
عابم الصدق والإخلاص . ولعلهم أقنعونا إقناعاً مهما بام كشفوا ذلك السر › 
لکنہم مع ذلاث تركونا فى حيرة من هذا الإبمام . لقد نهونا إلى أن هناك حقيقة 
مستخفية فى أغوار النفس البشرية لكمم م بقولوا لنا ما هى هذه الحقيقة . لقد 


۲۲ 
افنرضوا ننا مثلهم لابد ن نسام بوجودها » وأننا من أجل ذلك نستطيع أن فم 
اذا صوروا الإنسان ها صوروه . اكم نى الواقع قد زادوا الأمر بذلك تعقيداً › 
إذ کان عاينا ان نفهم لاذا صوروا الإنسان كما صوروه » وإن كنا ف الوقت نفسه 
E‏ تصویرم . واا استطاع عام التحليل النفسى أن يلي الضوء على كل 
وا هذه الصور وإن اختلفت نى ظاهرها فما تنطوى جميعاً 
على جموعة من الحقائق الشركة هى المسثولة أولا وأخيراً عن تشكيل كل صورة 

على ا ھی عليه . 

ور عا كانت أكثر هذه الصور الأدبية إلغازاً هى صورة ١‏ ملت » كما صنعها 
« شکسبیر » . وسوف نری بعد قایل کیف بابل هذا الإنسان اللواطر ش فهم سره 
وکیف استطاع التحليل النفسى أن لوه لنا ‏ بأن مخرجه من أعاقه الحفية إلى 
السطح . وعند ذاك يتحول فهمنا الغامض ملت إلى فوم واضح عدد » لا حملت 
وحده » بل لأنفسنا كذلك . 


۱ 

ومسرحية « ملت » مسرحية ذائعة الصيت » وقصا تكاد تكون و 
للجميع . ولذلك فإنى أكتنى هنا بأن أذكر القارئ باميكل العام لأحداما »> تارا 
التحليل تفسير الشخصيات والواقف الحختلفة ذات الأهمية . 

فقد استطاع « کاودیوس ان سیل قلت الملكة « جرترود » ملكة الد عراك 
وأن يصب الم فى أذن أخيه الك وهو راقد فى حديقة قصره لاراحة بعد الظهيرة 
کا کانت عادته فیموت مسنوماً . وینصب ( کلودیوس ملکا > ویتزوج 
١‏ «جرتر ود » دون آن بکشف احد الحريمة . وكان الزعم الشائع » تفسيراً لوفاة المللك »› 
هو أن ثعبانا ساسا لدغه . غير أن الأمير ١‏ هملت» » ابن اللاك الراحل والملكة › 
رتشکلت یی هذا السبب الذى يفسر به موت آبيه دون ان ہتدی إلى سبب آخر . 

وبعد مرورة فترة من الزمن غير طويلة يأتى إلى الأمير اثنان من احراس بخبرانه 
آنہما ریا شبح امالك أبيه نى أثناء حراسنما ليلا أ كر من مرة > ولكنه م يشا 


۱۲۳ 

أن يتحدث إليهما » فيذهب الأمير معهما إلى المكان الخصص لراسنهما ليلا لكى 
دری الشبح دنفسه ویظهر الشبح فملت › ويدعزه ليه ا قداث مر على 
انفراد . لقد کان شبح أبيه » ونه ليكشف له فى حديثه عن الطريقة الى قتله با 


آخحوه «( کاوديوس » » وعن حيانة زوجته له فی سحین آزه کان ولا فی حیاته أصدق 
الحب . ویطلب الشبح من « ملت » أن يشار لابه من تمه . ولکن دون ان غد 
يده إلى آمه » بل پنرکها وخزات ضمیرها . 

هذا السر اللحطير يسمعه « ملت » وحده » ولکنه يطلب من الحارسين أن 
يقسما بأنهما لن يتحدثا مما رأيا أو ما بجرى فى تلك الليلة » فيقسمان . وبمشى 
« ملت » مهموماً انير الذى سمعه : وبالمهمة الى ألقيت على عاتقه . 

ويحس الماك « كاوديوس » والملكة أن أحوال ١‏ ملت » ليست على ما يرام » 
ویتشککان ی أن حزنه على بيه وزواج أمه على الأثر el Ca‏ 
« بولونيوس » رئيس الديوان أنه يعرف السبب الحقيئى موم ١‏ ملت » » وهو أن 
ابنته « آوفیلیا » الى د له بہا د ملت » حبا قد صارت الآن تصده بعد أننصحها 
بالحذر ی علاقنها به وتجنبه ما أمکن › لا ہیما من فروق لا تضمن قیام حب 
صادق بیہما . وهو لکی بقنع المللك والملكة بهذا جعل ابنته « أوفيليا » تتعرض 
هملت » واختنى هو وللاك والملكة حى يكون ما جى بينهما على مرأى منم 
ومسمع . لکن حدث ما خیب ظنه ؛ فقد کان ملت جافا وبارداً مم « أوفيايا » » 
فلما استنكرت منه ذللث أعلن ئى صراحة أنه م يعد جما . 

عند ذاك فكر اللاك ی أن يبعث بہملت إلى إنجلترا عسى أن يفيده تغيير اب لحو . 

أما « ملت » فقد ساوره الشك فى أن يكون ذلك الشبح قد كذب عليه » وأن 
یکون جرد روح شیطانی شریر ہہ له الحرية ظلما . هذا أراد أن يتثبت من 
صدقه » فاستدعی فرقة ثيل ووضع 4ا قطعة حوارية هى ثيل للمشمد الذى قتل 
فيه أبوه > ودعا الملك والملكة وبقية الحاشية إلى مشاهدة المثيلية . وكان عليه أن 
يراقب حركات اللاك ف أثناء التثيل حى يعرف من وقع الأحداث على نفسه ما إذا 
كان الشبح صادقاً أم لا . والواقع أن املك لم يكد يرى مشمد اللحيانة ولم يصب 
فى ذن الماك ( فى المثيلية) حى مض مذعوراً كثيباً قبل أن ينهى المثيل . ومن 


¢ اک هملٿ أن عه هو قا تل آبيه على النحر الذى أخحر به الشبح . 

وقد كان « ډوونیوس ) قد شار عا بى اللاث َر رعلاسي 3 اللكة دصوة ر ملت ) 
إلى حجرما اللحاصة وسؤاله عما به . > أن بتخی هو ویعل ما یدور بیہما دن 
حديث وبر الك با يسمع . وتدعو الأم ابنها إلما وفقاً للخطة ٠‏ ويذهب «هلت» 
وهو مدرلۂ أن شیا ر مما کان یدبر له فی الفاء . 

وبغاخل ر هملت » لأمه ئی الحديث . وا راح لفسا . وتذعر الام منه 
وخيل إلا آنه قد يقتلها فتصيح مستخيثة . ويسمعها « بولونيوس » المحتبى وراء الستار 
فیصیح هو بدوره» وعندها يبطعته « ملت » من حلف الستار وهو يظن آنه الماك : 
فإذا ما أزاح الستار اتضحت له الحفيقة . وبظهر له شبح أبيه رة أخحرى ليذ كره 
عهته . وما بنبغی عليه إزاء الم . وبطلب ر ملت » من آمه آلا تذهب إلى شاع 
عه من الليلة . وأن توطن نفسما على ذلك » تكفيراً عن بعض ذنما »> کا يطلب 
ما أن تبر عمه إن هی رادت بکل ما حدث . أما هو فيعرف أن الأمر ر قد رتبت 
لسشره إلى إنجابرا وإبعاده . 

وتتاح ملت فرصة فقتل عه وهو مفرده ف القاعة صل و يطاب من الك المغفرة ن 
ولکنه لا ینزها . وطالب هنه اللات ٠‏ الرحيلفوراً ! ل إتعجلرا بعك اتر بمة الي ارتکما 
8 « پولونيوس » حی ۽ لا بنکشف أ رها للداس . رویسر شمایت » قاصدا إنجلرا. 
وفيجاة يصل الماك طا منه يڏ کر فيه أذ ظر رفاً غر رة صادفته نی رحلته » وان 
i‏ غرق > وبقلاب منه المارل بین يديه إذا كان الغد . والذى حدث هو أن 
« ملت » غافل رفيقيه اللذين أرسلا معه لاعراسة واطلع على ما محملان من رسالة › 
فوجد أن عمهقد أمر المتولى شون إنجارا بأن بقتل ١‏ هلت » فور وصوله . عند ذال 
كتب رسالة أنحرى يأمره فيها بقتل هذين الشخصين ودسا ف نفس المكان بع 
ان خحثمیا جام ابه . ورت م سفينة قر صان حماوه إلى الشا طو ووصاوا بالرسرلين 
إلى عجارا حيث قتلا وفقاً لارسالة . وى هدءالاأثناء كانت « أوفيليا ۾ قد اصاا 
المحبللوفاة ارپا وسات حالاالعقلية . واتفق‌آن « لا يرتس »أنحاها کان قد عاد 
من فرنسا وحشد جموعاً من‌الشعب للثأر من الملكظنا منه أنه قاتل أبيه . لكن‌الملالك 
استطاع أن هدئ من ثورته »وأخبره أن « حملت » هو الذى قتل أباه . وأحذ يدبر 
معه کیف پتخلص منه دون أن پیر حنتق الناس ودون ان یرتکب جر ة . وانہی 
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الرأى إلى دعوة « ملت » إلى التزال بالسيف فهولن يرفض مثل هذه الدعوة »> على 
أن يعطى السيف الضعيف . وقد زاد « لايرتس»أن دهن سيفه بسائل سام . و 
هذه الأثناء نموت « أوفيليا » غرقاً فى الهر نتيجة لأحد أفعاها ابحنونية > ويذهب 
الحمیع لدفا . وهناك يظهر ١‏ هملت » ومحدث تحرش من ١‏ لایرتس » به يقابله 
« ملت » بخلظة وجفاء » ويكون هذا مقدمة لدعر ممما إلى المبارزة . 
وكان اللات رھ رف مق رة ر ملت » ی المارزة فخشی أن تسر الا المدبرة 
اکا بن وضع ما ف e‏ 0 حى اذا a‏ 
وأصاب ر« همات » غر به ى اللولات الاو قدم اليه الملاف هاا اکس کی يبل 
ظہأه ویتابع الازلة م ما بلبث السم أن بسری ف دمه . وعندثد بتغاب عليه 
» لایرتس ) و بضر به الضربة القاض.ة . وھا ما حدٹن المبارزة . إلأ أن ر هملث » 
لم يشا أن يشرب شيئ قبل أن يهى من ابلحولة . ولا كان قد أصاب غريه ببعض 
اللمسات وبان تفرقه فقد أرإدت الماكة الى حدتما النشوة أن تشب الكأس على 
انتصار ابا . ولم يستطع اللاك أن منعها حى لا يفضح نفسه . وی هذه الأثناء 
کون « لایرتس » قد أصاب هملت ) دسيفه المسموم وجرحه » وکذلك جرح 
« ملت » لایرتس . وما تلبث الام أن تنداعى وموى . فتخور عزيمة « لايرتس » 
أمام هذا المشمد ؛ فقد كان يعرف سر الكأس المسمومة » ويتلى من « ملت » 
ضربة ى اأص E ST‏ 
الى دررها 8 وتؤکاء أمه له ذللت رهی ۴ الاير ¢ ¥ بره اڏه هو 
للف سبلل عل قلیل بفعل السم ص سیه » وان المسثول الأول عن کل ذلاف 
هو الالف . ونوت اللكة > وحمل « ملت » على الللف ويله على أن جرع من 
س الكأس المسمومة . وبعد قليل خر هو الأخحر صريعاً . 
ویتفن ی ذلاف الوقت مرور ١‏ فورتن براس » الأمير الرويجى عائداً بجيشه من 
غزو بولونیا فیطلعه « هو راسيو » صديتق « ملت » الو على حقيةة ما جرى . ومجد 
هذا الطريتى مذالاة أمامه لاعتلاء عرش الدمرك . 


۲١ 


۲ 


سذه المسرحية قد ظفرت من عناية الباحثين واهةامهم مالم تظفر به مسرحية 
أخرى . فوم تون با من جھة من حیث نما تمثل عملا فنا راثعاً ورئیسيا أنتجه 
عقل من أعظم العقول الى عرفها العام . فكثير من النقاد قد نظروا ليما بوصفها 
ماع فلفة « شكسبير » > والعملالأدلى الذى يعبر عن تلاك الفاسفة كير من 
آی عمل آلحر ص أعاله . ون حه آخحری تضفر هله المسرحية بالا همام من حیث 
قيمتا اللحاصة » أى بغض النغلر عن تصويرها لفلسفة مؤلفها . فقد مثلت هذه 
المسرحية آ لاف المراث نى الأقطار الختلفة » وشمدها ملايين من الناس فهزت قاو م 
جمیعا . فھی تنطوی عل قيمة إنسانية یدرکها الناسحیما کانوا وى وقت كانوا . وهذا 
١‏ دلیل على أنموضوعها نى أعاقه لابد آنه يتضمن شيا جد صدىف قلب الإنانية 
بعامة » ولا شات أحد كثراً ئى أن هذا الشىء بكمن نى شخصية البطل ۾ ". 
ورغ أن الناس يتجاو بون مع « ملت » - بطل هذه المسرحية ولغرها ‏ فام 
قد حاروا نى فهمه . وقد استطاعوا أن يركز وا لغز هذا الإنان فى عبارة واحدة 
بسيطة هى : ما الذى جعل « ملت » پتوالی ی الثأر لابه ؟ 
ولا كانت هذه هى المشكاة الحورية الغامضة ى هذه الشخصية > وبسبما 
كان غموض المسرحية نفسماء فقد ظهرت عاولات عدة لتفيرها . وهذه اعاولات 
یکن تقسیمها الى ج وعتين : جموعة تعتمد ى شرح القضية على عوامل بمكن 
أن نسميا عوامل خارجية » وأخرى تعتمد على عوامل داخحلية . والمقصود بالعوامل 
الحارجية هى تللك الى تأحذ نى الاعتبار الأول طبيعة تكوين الأساة ومقتضياته 
الفنية » أما العوامل الداخلية فتشير إلى حالة « همات » العقلية والنفسية لتتخذ من 
ذلاف أدوات لتفسبر ذلك التوانى . 
ومن التفسير الذى يئل الجموعة الأول ما بمكن أن يسمى نظرية « شباك 
التذاكر » > وفحواها ر« أن قمة الأساة تأنى عادة » عاصة عندما تأحذ صورة 
القتل » ف الهاية . فلكى تجعل المسرحية من الطول بحيث ترضى جمهور المتفرجين 
ل مو اطا ال دم روان کا1 ا65 مل ااانا شه لر و الا 
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إلى ضرورة إطالة المسرحية ٠‏ . 

وەن هذا التفير كذلاف أن « ملت » ليس شخصية خبرعة وإ نما هو بطل 
قسة قدعة . ویری استول 8٤11‏ أن شکسبیر « لم یکن یستطیع أن بغیر فی هذه 
القة ر حى لو أنه كان قادرا على ذلك ) " . وهو رأى تنقصه الدقة ؛ إذ الواقع 
أن ر شکیر » - ككل مؤلف مسرحى - من حقه أن يغير ى القصة القدية الى 
رعید صیاغہا ما پراءعی له + وهو ما قام به كلاف لى هذه المسرحية ؛ فالقصة 
فیہا قد حورت بعض جوانبما ر كقتل الأب بالسم سرا بدلا من قتله جهراً مثلا) 
عن القصة القدعمة › وکل ما نی الامر أن « شکسہیر )م غير من سسألة التوانى هذه . 
وهذا لاد أن یکون راجماً لا لالتزامه بقاعدة (هى أيضا غير صعيحة ) بل لأهية 
درام تراعت له . 

وشبيه بهذا النوع من التفسبر ذلاف التفسير الذى يضيف إلى المسرحية مهمة 
بذاہا يقال إن المؤلف کان رقصد إلہا . وهو بی «عظمه تفسیر ذو طایع رەزی 
لا قيمة له ون کان لا او من الطرافة . ومن ذلك ما يراه البعض من أن المسرحية 
دفاع عن البر وتستنطية وتمرد على الكاثوليكية . وهى فكرة لا تخطر ونان إلا عندما 
بفکر ئی العصر الإلیزابینی الذی عاش فيه « شکسہیر » وی اتجاهه الدیی . وف 
الوقت نفسه يرى آحرون ى المسرحية دفاعاً عن الكاثوليكية . وناك كلاك من 
یدعی أن « ملت » ثل الہودى العوذجى « ¥ يصور آزمة الشعب الہودى . وعلى 
ها النحو تتعارض هذه اترات وغيرها » تلاك التفسيرات ابمحزئية الى تنظر إلى 
المسرحية من زاوية بعينها مغفلة ما عداها من الزوايا ومتغافلة ى الوقت نفسه عن 
طبيعة العمل الفنى من حيث هو كل . وربا كان أطرف تفسير المسرحية من 
هذا النوع هو تفسیر ١‏ مرکید ) ٥لMerca‏ ؛ فھو ( یاهب زى أن المسرحية فاسفة 
رمز ية للتاريخ . فهمات هو الروح الباحث عن الحقيقة » الذى يتحقق تار ييا 
بوصفه التقدم » وكاوديوس نموذج الشر واللعطاً » وأوفيليا تمثل الكنيسة » ويثل 
بولونيوس مذهبما المطلق ومأثورها » أما الشبح فهر فرك المح الال > وما 
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فو رتنبراس فيثل اللعرية » وهکذا ۲ 
هرلا اللو ع ن النشسیر س ما لا عكن ی اوقت نفسه قبوله بوجه من اأوجوه - 
إن دل فإعا يدل على ضخامة هذا العمل ٠‏ الذى استطاع أن رولد بی نفوس 
الباحثین على مر الزن ذلاب الحشد اطائل من الأفکار الى ما ترال ترتہط ‏ مهما 
تكن بعيدة عن الصحة ‏ بذلاث العمل . 
بن التفسير الذى يشل الجموعة الثانية ذلك التفسير الذى يرد عائق ملت 
عن u‏ إلى عيب نى تكوين هملت نمه . وأععاب هذا الاتجاه ى التفسير هم 
« ۰ا کنزی » و « جوته » و « کولردج » و ١‏ شليجل ١‏ . ویبدو أن هذه الفكرة 
لم يكتب ها الرواج إلا لأن « جوته » قد قالما ذات يوم . على أنه أخذها عن 
١‏ هردر » الذى رفضما فما بعد . وقد لاح البعض أن فكرة « جوته » عن « همات » 
إعا تعكس ى اعدقيفة و ص بطله « فرتر ط۲٥۷ .٠‏ وعبارة « جوته » الى ثل 
هذه الفكرة . ولى كثرراً ما اقتبست هى : «الواضح فی ال شک که 
و يقدم عملا عظيماً قد ألى بوصفه واجباً ع س مکافاً له ۰ 
كسنديانة زرعت ى زهرية غينة لا تی إلا بغذاء أزهار رقيقة ؛ فعند ذاك 
مد الحذور وتت حم الزهرية . فالطبيعة النقية غاية النقاء » والنبيلة كلل النبل ء 
والراقية الأخحلاق : دون أن يصحبا النشاط العصى الذى يكون البطل » هذه 
الطبيعة تنوء با لحمل الذى لا تستعلیم أن تحمله أو نید۳ ۲ 
فا ذلات العہب الذى تنسبه هذه النظرية إلى تكوين ر« هملت » العقلى وترد إليه 
توانیه فی الاح ٿر ايه لقد سار « کولردج » و ١‏ شلیجل » ی نفس اتجاه 
جره فف وا ر ملت » بتردده . ولکن ما السہب نى أن « ملت » كان 
منردداً ( ن سس هذا الردد هو إدمان الذهن عادة التفكير أو التكهن . فهو 
ag‏ قد اعتزم | إعادة الشبح > ولکن ر لون ا حزم الزاهی قد ہت من «جراء حوب 
لون التفكير ) . إنه ( مريض الفكر ) . ویقول شایجل إن کل هذا راد به إظهار 
كيف أن إمعان الفكر الذى يدف - على قدر ما يصل إليه بعد النفلر البشری ‏ 
Op. cit, p. 29. )۱(‏ 
Ibid, P. 31. (۲)‏ 
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إلى استنفاد كل ما لفعل من آثار وعواقب متملة › إما يوهن من القدرة على 
التنفيذ . وملت يره على نفسه ٠‏ إذ أن وساوسه الدخياة عليه كثراً ما تكون جرد 
تعلات يتعلل بها لتغطية افتقاره إلى الحزم ؛ فليست لديه الثقة الوطيدة ى لفسه 
اوا 

ویرت « برادل » أن هذه النظرية وإن كانت لا تكى لتفسير وة « ملت ١‏ 
فإنما عمف حالته وصفاً صادقاً . إذ أن قوة العز م قد بددت ى التفكير ى العمل 
المعلاوب تفكراً لا نماية له. وهو حين يعمل لا يكون عله مرة هذا التفكير والتحايل . 
بل جیء مفاجئاً وسن رص الساعة » أملته ضرورة م تقح له الوقت لاتفكبر E‏ 
الأسباب الى ينتحلها لتبرير توانيه ليست الاب الحقيقية بأية حال » بل هى 


١ 


أسياب لا شعورية »" . 


لکن ١‏ برادلى » يعود فينقد هذا التفسير من جهة أنه حط دن قدر « ملت » > 
إذ مجعل منه رجلا غير كفء للمهمة اللقاة على عاتقه من حيث إنه - رغم عبقريته 
بی التفکیر ‏ ضعيیف فى التنفيذ . وبقول ١‏ جونز » : « إن موقف ملت لم يكن 
قط موقف الإنسان الذى بشعر بأنه ليس كفا لاعمل » بل الأدنى أنه كان موقف 
الإنسان الذى لا يستطيع لسبب ما أن يحمل نفسه على أداء واجبه اليسير . وليست 
الصورة نی جماھا - کیا صورها جوته - صورة روح اطیف تحطم تحت مل 
ضخ› لکا صورة رجل قوی عذبه نوع من التشبيط الغامض »" . 

والواقع ننا لو رجعنا إلى المسرحية ذانها لأدركنا مدى اللعطأً فى هذه الصورة 
الى رسمنا النظرية همات . لقد كان دام التفكير حقا » بل لا ینکر أحد أنه کان 
مفرطاً ی التفکر معنا فيه . لکنه ی الوقت نفسه کان يعمل » بل لا نغالى إذا قلنا 
إنه كان كذلك مفرطاً نى العمل . ويكى أن نتذ كر من الواقف الى عمل فا قتا 
لچولونیوس . وقد يقال عندئذ ى دفع هذه الحجة إنه إنما قتل پولونيوس خحطاً. ولیس 
لمم أنه قتله خطأً بل المهم أنه تله . لقد کان يعرف أنه سحن أغمد سيفه ف 


(۱) | . س . برادل: التراجيديا الشيكسبير ية - تر جمة حنا إلياس » المؤيسة المصرية . 
سن ١ = ۱۹٩۳‏ ص ۱۳۴٤١‏ . 

)۲( ا لمر جم السابق ء ۱ ص ۱۳۹ . 
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۳۰ 
الشخص الحتى وراء الستار إنما كان يودى عياة إنسان ٠‏ ولا يمنا هنا من الواقعة 
إلا أنه تعمد قتل ذلك الحتى كائناً من كان . ومع ذلك فإذا كانت هذه الواقعة 
تەحوم حوما الشهة - وهى شة ضعيفة ها رأينا - فهناك واقعة أخحرى لا بمكن 
الاشتباه فما . وأعى تدبيره لاإيقاع برافقيه نى الرحلة إلى إنجلرا وتسببه فى قتلهما 
لد اا إنجلرا ؛ فهو بى هذه المرة E‏ 

يقل . ثم u‏ فى الببحر لفسا وعودته ا إل الغاط لمت غاد هيا 
هذا بالإإأضافة إلى مواقفه الصارهة م عمه وآمه وأوفيليا » م اا إقدامه على منازلة 
« لایرتس » بالسيف . وقبل کل هذا جرآته نى «قابلة الشبح وسيره وراءه بمفرده 
فی حلك اللیل . کل هذہ المواقف تؤکد لنا آن ر ملت » کان کذلاف قادرا على 
أن يعمل . ولم يكن جرد عقل يتأمل ويفكر . 

ومن کل هذا يتضح لنا آن تفسیر ٹوائی « ملت » تی الأحذ بالثار با فة التفكر 
عندہ لا بمکن أن کون تفسراً عصيحاً . 

وقد تناول القضية بعد ( جوته » کاب آنحرون کشرون ساروا وراء نظریته › 
فعزا بعضمم توانی « حملت » إلى نشاطه العقلى الذى يشل حركته ( وصف ترنش 
e‏ ملت بأنه « رجل تأمل لا يستجيب للأشياء إلا استجابة عقلية لكونه 
منذ البداية غير قادر على العمل المطلوب ٠'٠»‏ > وبعضمم عزاه إلى نشاطه العقلى 
والعاطى الزائد الذى تضمر الإرادة خلال" . وقد يكتبى البعضص بالحديث عن 
« ملت » الإنسان اال طعورعص-منماموط۶ » ذلاف الذى جعل العمل الحیالى 
بالنسبة له مساوياً للعمل الواقعى" . وقد يعزو البعض توانيه إلى عاطفته الفياضة 
وحدها > تلك العاطفة الى إن وجدت منصرفاً ها فى الكلام م يكن من الممكن ها 
بعد أن » تحقق عمادا؟) 


ولا سحاجة بنا لمناقشة هذه الأراء ما دام الأصل الذى تستمد منه غير ععيح 


. ھا بینا‎ 
Jones : op. cit. p. 32. (۱ ) 
Jones : loc, cit, : وهو رأی بوس ھ8 , ازظر‎ )٣ ) 
Jones : ibid., P. 33 : انظر‎ , Otto Rank وهو رأی أتورانك‎ (۳) 
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ومن هذا النوع من التمسير .» ای التفسیر الذی برد توالى « ملت » إلى ياب 
لحا صة به وبتکوينه جحد ذلاف التهسبر الذى دعتمد على تکوین 7 هملت ) الحلى 


قد کان ر ملت ١‏ بہدو مدهاً حب آبیه ؛ فهر « حین پتحدث عنه ترق 
کلماته کذوب الوسيتى . وإذا م تكن هناك أية دلائل على انطواثه على شعور كهذا 
نحو أمه - وإن وجدت دلاثل كثيرة على حبه ما - فمن صفاته المميزة أنه بلا مراء 
م یکن ا آی اتات ئی تخلقھا لتق غبر جدیر ہا )' . لقد کان ر« ملت » 
رجلا ذا مبادی ومثل . ركان حب الحمال » سواء نى الطبيعة أو ى الأخلاق . 
ورا كان هو نفسه مثالا للأخلاق الحميدة . وهو من أجل ذلك يفزعه كل 
الفزع أن يرى شوانية أمه - الى لم تكن شابة - تدفع ما إلى تعجل الشموة بالزواج 
من عه ولا بے على وفاة زوجها أ کار من شمر . هذا ما جعل « ملت » 
ذا امشاعر الأخلاقية النبيلة يفقد ثقته نى الناس وى الحب وى الحياة بعامة > بل 
یفکر نی الانتحار . ولا بمكن أن يكون حزنه الشديد على وفاة بيه هو السب فى 
ذلات ؛ لان الإنسان - کیا قول « برادلی » - قد حزن دون أن پفكر نى ال لى 
عن الحياة »> وإما هو الأسى لا طعنت به أمه بتصرفها حساسيته الأخحلاقية › 
بالإضافة إلى سورة الشك نى عمه . لقد زلزل كيانه الأحلاق فهبطت فيه القدرة 
على العمل . ومن سوء طالعه أنه كاف بالثأر ى هذا الظرف الذى م يكن يستطيع 
فيه العمل . ولو أنه كاف بہذه المهمة - كما يرى برادلى - فور وفاة والده لأ نجزها 
على الفور"' . لقد أصابته صدمة نفسية بعد أن أطلعه شبح أبيه على الحقيقة . 
وقد عبر آدمز وصهلA‏ عن هذا بقوله : « إن ملت مثالى متطرف إزاء الطبيعة 
البشزية » وقد تعرضت هذه المثالية محنة كشفت عا فيا من وهم . والأثر ئى كلا 
اللحالين واحد » وهو تنبيط _قوة الإرادة )' . 

وهذا التفسير بأثر الصدمة يعتمد على قيام شى ء سابق فى كيان « ملت » 
الحلا ؛ فهو وحده غیر کاف . ولو آن , ملت » لم یکن مثالیا کا کان ف 
إعانه بالحياة وبالناس لا كان للصدمة هذا النوع من التأثير اذى سيشكل سلوكه 


)١ (‏ برادلى : الراجيديا الشكسبير ية > < ١‏ ص ٠٤١‏ . 
( ۲) انظر رادل » لفسه »> ص ٠١١-١٤١‏ . 
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1۳۲ 
فی مقتبل أیامه . فقد فقد ثقته بکل شىء وفقد معها اهټامه بالأمور وإن كانت 
حطيرة » كأحذه بالثأر مثلا ؛ إذ لاذا يأحذ بالثأر وهو ليس المنوط به إصلاح 

كل تلاك الحياة الفاسدة ؟ ! 
وقد ناقش برأدلى التفسيرات الحتلفة الى تفسر إحجام « هملت » عن الثأر 
لأبيه بضميره الى . وهو لا ينكر قيمة منل هذا التفسير . وإن کان رى أن 
الضمير وحده لا يكنى لتفسير هذا الإحجام . فى المسرحية نصوص تدل على أن 
« ملت » كان س أن التفكير على هذا النحو الأخحلاق ليس إلا لوا من التفكير 
غير المجدى ٠‏ « وأن مسألة الضمير هذه ليست إلا عذراً من أعذاره الكثرة 
اللاشعوربة الى رر جا توانة"" ١‏ : 
ويستدل « برادلى » من عبارة ١‏ هوراشيو » بهذا الصدد » القائلة : « عا قليل 
لابد سيأتيه من إنجلدرا اما خی هنال » » وهى العبارة الى ينطق با « هوراشيو » 
بعد أن سأله « ملت » قائلا : ر« اليس من عدالة الضمير آن اسکت أنفاسه بیدی 
هذه ؟ ٠»‏ - يستدل على حعة نظريته ؛ فهذه العبارة عنده تعيى ببساطة : 
١‏ كى ماطلة لا نہاية ها ؛ فليس اراد إمجاد مبررات للتنفيذ بل المراد هو التنفيذ 
لفسه TT‏ 
إن المبرر الأخلاق لدى ر "ملت » الذى يعول كثير من المغسرين عليه كان 
بنبغی أن بطرد فى كل أفعال « ملت » إن كان حقا ظاهرة سلوكية ى شخصيته . 
وعندئذ مق لا أن نتساءل : أى مبررآحلاي ذلاثالذى دفع ١‏ ملت » إلى الإيقاع. 
برفيقيه نى الرحلة إلى إنجارا ؟ قد يقال إنه اكتشف معهما ا الذی عملانه 
من اللاك إل حا کم إنجلترا لقتل « هملت » فور وصوله إليه . وأنه إنما راد أن 
يعاق ما على ذلك . والرد على مثل هذا الاعراض ليس صعباً + فهما أولا ليسا 
صاحی الفكرة وإغا الماك هو صاحما ومدبرها . وما ثانياً لا بملكان إلا أن بطيعا 
املك فيا أمرحما به . م هما قبل كل ذلك قد لا يعرفان مضمون الرسالة الى يحملاماء 
(۱) برادل : لر جع الساہق »> < ۱ ص ٠۲۷-۱۲۹‏ 
( ۲ ) السطران ٠۸ >» ٠۷‏ من المنظر الثاف لى الفصل المحامس من نص المسرحية الإنجليزى . وكل 


نصہوص المسرحية المشار إلا ف هدا الفصل هی من تر جمشنا وحن مسولون عا . 
(r)‏ برادل ؛ لفسه › ۱ ص ۱۲۷ . 
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فلابد نها كانت ختومة حاتم املك ومغلقة . ولو فرضنا ألما كانا يعرفان فحواها 
لا وسعهما كشف السر ملت › لاما بذللك قد يعرضان نفسمما للهلاك على يد 
الماك نفسه . وكل ذلك حين ينظر إليه شخص يضع الضحير الحلى نى المكان 
الأول - كما هو المفروض نى « هملت » - يحمل الإبقاع بهما على النحو الذى 


س م 
صنعه « ملت ) سبة أحلاقية . 


وعلى هذا لا يمكن الاعياد على الضمير الحلى فى تفسير ظاهرة الردد لدى 
« ملت » » إلا حين نقصر هذه الفكرة - فكرة الضمير - على حالة واحدة » هى 
تردد « ملت » نی قتل عه . وهی هذه الحالة لا تكون ظاهرة» بل حالة استشنائية . 
ا غريباً أن يتصرف الإنسان ى حالة ما تصرف خاصا لا يتمشى مع اتجاهه 
السلوكى العام . وعندئذ نقف لرى كيف تفسر فكرة الضمير الحلى تردد 
« هملٽ » نى حالة بعينما هى الثأر لأبيه من عه . 

والذين بأحذون بهذه الوجهة يرون أن قتله لعمه کان متعارضاً ف نظره مع 
الأفكار الأحادقية والمسيحية المتطورة . ومن ثم فقد وقفت هذه الأفكار نى سبيل 
رغبته نی التنفیذ . فقد کان قتل الم عندئذ س کا یری فجیز ھچ۴ من 
الممکن أن يؤول من ناحيتين كلتاهما تشين ؛ فهو من جهة بعد تعدياً على صاحب 
الساهلان الشرعى فى المملكة » وهو من جهة أخرى يبدو كا لو كان ذريعة يتذرع 
بها « ملت » الحصول على العرش ( وکان هو صاحب الحتق فيه بعد « کاودیوس») . 
ولم يشا ر هملت » أن جعل كراهيته للملك - وهذا قبل ظهور الشبح - دافعه إلى 
قتل رجل بریء . مم انه لم يشا أن يقوم بعمل حى بتأكد »ن أن هذا العمل لن 
,پس امه بسو . 


والنقد الذى روحهه ر جونز » إلى هذه النظرية هو أن ر هلت ر کان داغا 
بعرف فی وضوح کاف ما کان بنبغی عليه أن يعمله . أما الصراع ى لفسه فقد 
کان يدور حول مسألة عدم قدرته على أن حمل نفسه على إنجازه . ولو سثل “مات 


ی آى وقت من الأوقات عا إذا کان بعد قتل عه صواباً ٭ آو عا إذا کان پنوی 
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۳٤ 
. ٠ حقيقة أن يقتله فان الج أحداً شك كبير فما ستكون عليه إجابته الباشرة‎ 
ذلك أن المسرحية تظهره دانماعارفاً بمهمته . والواقف الحتلفةالنى كشف فما‎ 
هملت » عما پنفسه من صراع تدل على أنه م یکن قط صراعاً بين إنجاز مهمته‎ « 
٠ الى ألقيت عليه من اللحارج وشعوره الأحلاق . ولو رجعنا إلى نص المسرحة‎ 
٠ فى الموقف الذى أتيحت فيه الفرصة مملت أن يقتل عمه حين كان بمفرده يصلى‎ 
› واستمعنا إلى حديثه » لما وجدناه يذكر سبباً واحداً يعكن إرجاعه إلى الضمير‎ 
أو يدل على صراع « ملت » مع هذا الضمير » ى إعراضه عن فكرة القتل وتفو يته‎ 
تلك الفرصة . ويقول « لويننج ) چصنص»1 : « لو كانت المسألة مسألة صراع بين‎ 
وجب الانتقام المفروض من الحارج ووازع أحلای أو قانوى مقابل لكان من‎ 
› الحم هور هذا التنازع ئی جال التفكير لدى إنسان قادر على التفکیر »› معتاد له‎ 
. 7 مثل ملت‎ 
شکسبیر » نفسه لم يستطع فهم‎ ١ ولمؤکد إذن أن ر ملت » - ور یما کان‎ 
سر تردده » وكان صراعه النفسى الظاهر أمامنا فى المسرحية هو حول فهم السب‎ 
فى توانيه » لا حول القيمة الأخلاقية للمهمة الملقاة على عاتقه من ال حارج . ومن‎ 
م کای الظن السائد أن سر « هملت اقل ا ب لأنه م يكشف عنه من‎ 
. جهة » ولأن المؤلف نفسه لم يلمح إليه فى أى موضع من المسرحية من جهة أخرى‎ 
وحى الآن نكون قد عرضنا للونين من ألوان التفسير الى تفسر با أزمة‎ 
ملت » . وقد رأينا خحطأهما أو على الأقل عدم كفاينهما. وف مقابل اللون الثالى من‎ « 
» العفسير الذى فرغنا منه وشيكاً » والذى بقوم أساساً على الببحث فى تكوين « ملت‎ 
›» العقل والوجدانى والأحلای المّاساً لسر تردده» نجد لوناً آحر يتجه اتجاهاً موضوعيا‎ 
فيركز الاهيام على تحليل الظروف اللارجية الى أحاطت بالعمل المراد من «شملت»‎ 
» إنجازه . فأصعاب هذا الاتجاه لا يعزون ذلك التردد إلى طبيعة « "ملت » نفسه‎ 
SCE بل إلى أن تلك المهمة كانت بطبيعم] مهمة شاقة‎ 
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لم تكن موانية > ی إن ی شخص آخحر کفء وقادر على العمل م یکن بستطیع 
ی موقف « ملت » أن يقوم ما . فلم تكن مهمة « ملت ١‏ جرد قتل حمه بل افع 
الشعب بجر ية قتل لا دليل له على صعة دعواه فيا ؛ فلم تكن ئى يد « ملت » الأدلة 
المقنعة على جرم عه . والدلیل الوحید الذى بملكه - فضلا على أنه دليل غير ملموس 
( وهو ظهور شبح أبیه وسرده لاواقعة کا تمت ) - غب ركاف »لن أحداً )م يسمع من 
الشبح كلمة واحدة سوی « ملت » تفسه . ولا یکئی دلیلا على صدقه ق هذه الحالة 
أن ضابطی الحراسة قد رأیاہ کذلك › إذ آنہما م پسمعا ما دار من حدیٹ بینه 
وبين ر ملت ۲ » کا لم بطلعهما « ملت » تفه على شی ء منه فی حینه . فلو آنه 
ثأر من عه لا تمه الشعب بجر مة قتل لا دليل له على سلامما »> بالإضافة إلى 
اة ال غه الاه الذى يكون كسا لعمه إذا هو قتله »› وخيبة للانتقام . 
وإذن فلم تكن عماية قتل العم ف ذاما ھی الی تواجه ر هملت » » وللا لا يجڙها ٤‏ 
لكنما الظروف اللابسة . 

والحقيقة أنه ليس نى المسرحية ما يشعر بآن « ملت » قد علق أى آمية على 
الظروف الحارجية لإنجاز مهمته . والشعب الذى تفترض هذه النظرية أنه م يكن 
ليقتنع بعمل « ملت » نراه قد سار ببساطة وراء « لايرتس » ى تمرده على الملك 
بعد أن عاد من فرنسا وعرف مقت أبيه » بل جد هذا الفعب عل استعداد لان 
بنصبه ملكا وهو أبعد الناس عن أن کون له حق فی املك . واو أراد ر ملت » 
جدلا أن بتغلب على صعوبة تلاك الظ روف الحارجية لدبر مح صدیقه ١‏ هوراشيو ٩‏ 
وأصدقائه الآحرين تدبياً پواجه به الشعب . « لکننا نراه بدلا من ذلاث لا بحاول 
اى محاولة جادة للاهمام باموقف الحارجى . وهو على التحقيق م يشر خلال 
المسرحية أى إشارة مادية إليه على هذا النحو . حى ى مشمد الصلاة الحطير › 
عندما کانت أعظم فرصة متاحة له لکی يكشف لنا عن السہب الحقیی لاستمراره 
فی الراخحى عن العمل . ومن ثم فإنه لا مفر من آن نہی إلى آنه مهما يجن من 
تقدیرنا للموقف ال لحار جى فقد كان العمل أمراً مكنا وکات ملت یعده کذلف ۲ . 


ولم ببتی الآن من ألوان التفسير الى فسرت بها أزمة ١‏ هملت » إلا التفسير 
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۳٦ 
النفسى . على أننا ينبغى أن نبادر فننبه إلى الفرق بين هذا النوع من التفسير‎ 
والتفسير القاتم على أساس من حقائق عل النفس التحليلى . وهو فرق له قيمته‎ 
عندما نعرض فذين الاونين من التفسير النفسى لأزمة « شملت » . ولنصطاح على‎ 

لسمية النوع الأول بالتفسر والنوع الثاى بالتفسير التحليل . 

ولنستعرض الآن كيف تناول التفسير التفسى المشكلة . 
ونبادر فنقول إن الكتابات الى حاولت تفسير أزمة « ملت » على 
أساس نفسى لم تصل - كغيرها من ألوان التفسير الى سبق عرضما ومناقشتما - إلى 
حل حاسم . فقد زظر e‏ « ملت » بوصفه إنساناً مصاہاً باضطراب عقل 
gas . mental disorder‏ حالة يعرفها الأطباء النفسانيون . « وقد رى بعصم ف 
بساطة - مثل تيرش طعوإم 1 وسجسمند إnصuصواع1؟‏ واشتiنچر Stenger‏ 
وکٹیر ون غیرهی - أن ملت کان مجنوناً . دون آن بخصصوا شکل جنونه . وقد وصف 
روزنر دوه ملت بأنه مصاب بالنورستانيا اهستيرية . وهو رای عارضه 
روبنشتاین دنعstمناRu‏ ولاندەن «صھصل دە . ویستهر ١‏ جونز » فیشیر إل 
الرأى القاثل إن « هملت » كان مصاباً بالسوداوية ›_ وأن شکسبیر قد استفاد فی 
سم شعخصیته ما عرفه عن هذا امرض من « برایت » ٤طعنء8‏ الذى كتب عتا 

ف عام ٠١۸١‏ عن السوداوية . 

ولعل آم هذه التفسيرات هو ذلاث الذى يقول بسوداوية « ملت » . ويعد 
« برادلى » من أ كبر الاحدذین به إنه ليحاول تفسير المسرحية كلها من خلاله . 
وهو یری أن تردد ر ملت يکن نتيجة للإافراطه ى التفكبر « بل إن السبب المباشر 
كان حالة عقلية شاذة جلا تخضع لإملاء ظروف خاصة »> هى حالة مرضية 
سوداوية شديدة ٠»‏ . وهذه الحالة « مى تمكنت من الم أظهرت تفكراً مفرطا 
ف الفعل المطلوب » وهو أمارة من أما » . وسوداوية « ملت » هی حور 
yy‏ ميا يعى جعل قصة شکسير غير 


Jones : op. cit. PP. 73-4. (1 )‏ 
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۳۷ 


معهومة . . . على أن هذه الحالة المرضية لا تثير - إذا هى أثارت ‏ إلا اهنا 
مأساوبا قليلا ‏ ار لم تكن هى حال طبيعة تتميز بتلا العبةرية التكهنية )" . 

بأد « برادل » فی تفر موقف ( مات » على هذا الأساس فقول : « إن 
تلا الامساة الى ' ا ( على ر )0 تیم تصو درها ( ن مثل : هل خدعی 
الشبح ؟ و وکږف آؤدی اة ؟ ؟ وی " ؛ أبن ؟ وا ھی عواقی شاو تنص ها هل 
هو أو موی أو سو فهم مطبتق آو جرد ضرر ميق بالدولة ؟ ودل من 
الصواب أداؤها ؟ أو من النبل قتل رجل عاءجز عن الدفاع عن نضه ؟ وما الاثادة 
من وراء أداما نى دنيا كهذه + كل هذه الأسثلة وأية أسثلة أخحرى قد تكون 
داردت غاد ملت ی تناوب ہم ويمرض م تکن من التفکیر الام الائ عند 
رجل بواجه هة کهذه . بل ھی تاکر سم قا بستأهل أن یہی کا ¢ 
بل هو نسیج لاشعوری لتعلات یبرر جا التواٰی » وکھنات لا دف من ورام 
على فراش المرض : وأعراض سرداء لا تؤدى إلا إلى مضاعفسا من وراء تعمبق 
احتقاز الذات ب" . 


وإذا لحن سالا « پرادلی » هنا عن ال بب لى اقتصار حالة الردد لدى « ملت » 
الى ترج سوداو يته عل موقغه ۸ن مال لأر دون غیرها ن الأمورال ی وا ھھا 
فر عا کان -جوابه : إن شعور ر ملت » الانحلاقی قد هين ناا رای امه کا 
مغرقة فى شموانيما حى لتتزوج من تمه ولم مض على وفاة أبيه كار من شر . 
وكأنه بادلا يعود بنا إلى أثر هذه الصدمة الأخحلاقية » وأا هى الى جلبت إليه 
حالة الوداوية الى وجهت بدورها تفكيره . ولواقع ر آن الحادثة قد بعثت نشاطا 
زائداً فى العمليات العقلية الى کالت قد و کبشت » فی لاشعور هلت . لقد کان 
عقله مهيا بصفة خاصة للكارثة نتيجة لعمليات عقلية سابقة ارتبطت با تلاف 
العمليات الناتجة مباشرة من الحادثة"' . وهذا معناه أن سوداوية « ملت » ليست 
ھی الأصل ئی ازمته . 

(۱) لفسه» < | ص ۱٦۰١‏ . 


. ۱۵٩ - ۱٥١ لفسه › < ۱ ص‎ )۲ ( 
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۳۸ 
عل ان « برادلی » لا یکت پتفسير موقف « ملت » من مسألة الثأر على 
اسا س من سوداویته ۰ بل تد به لتضير علاقة « ملت » بأوفيايا . والظاهر ف هذه 
العلاقة أن « همات » قد أحب « أوفيليا » ى البداية » وأنه كتب إليها الرسائل 
الغرامية الى تعبر عن مشاعره نحوها . لكننا نجاده ‏ بعد ظهور الشبح له يعاملها 
فى غاظة »> ويني صراحة به ها E‏ قد هجر هذا الحب ؟ إنه لقتل 
آباها س وان حدث ذلات عن ا ا ر على الأقل ٠‏ ن أجلي ¢ بل" 
ينعته بكل نعوت اللقارة . وهو نى هذا الموقف نضسه لم يذ كرها على الإطلاق › 
ولعله م یفکر فیا ئی آی «وقف آنحر فیا بعد . حى نفاجاً عند قبرها باعترافه اللطیر 
بأنه أحبا أكثر من ماثة لف أخ شقيتق . ثم نعود ى نماية المسرحية فنجده يفارق 
الحياة دون أن يد كر للك الى أحا بكلمة » وكأن سعادته ى الخحياة لم تكن مرتبطة 
بها . وهذه المواقف المتعارضة تجعل علاقة « هملت » بأوفي ليا مثاراً للت اؤل وني حاسحة 
ا ا « برادلى » فقد فسر ذلاث من ححلال القول بسوداوية « ملت » . 
ذلا أن « ظھور عارض سرداء کسوداء ملت يؤدى إلى شال عاطفة الحب بل إلى 
انحرافها وتحرهما ' . لکنه بعود فيقول : « ومع ذلك فإنى - مع شعوری بان 
هذا آل تا ت اعرف ٻای غير مقتنع أن هذا فس مھا ان 

أوفيليا A‏ 
والواقع ul‏ لو ظل « ملت » متيماً بأوفيليا لتحورت ال أساة واتخذت اتجاها 
آنحر . فن یدری ماذا کان ھذا الحب - لو آنه دام وظل قویا - صانعاً بہملت 
وموقفه من مهمته ؟ ! ولعله من أجل ذلك - أى من أجل أن تظل هذه الأساة 
متفردة ان شکسہیر لم يشا أن يعلى عنصر الحب هذا مزيداً من الاهمام . حى 
موتہا جعله شیکسہبر شتا مسلا کر منه مفجعاً . وقد درك برادل نفسه - وهو 
ما شککه فى قيمة التفسير السابق ‏ أن سير الأساة فى طريقها الطبيعى كان حم 

ألا تكون عاطفة « ملت » نحو « أوفيليا » عاطفة مشبوبة" . 
هذه الحاولات لتشخيص حالة « ملت » المرضية لا تفسر أزمته من جهة » 
( ۱) برادل : فس امرجم ۱*۲ ص ۱۹٩‏ . 


( ۲) رادل : تسه » س ۱ ص ۱۹٩‏ . 
( ۳ ) برادل : تفسه > < ۱ ص ۱۹۸ . 


۱۳۹ 


إنما تفصل « ملت » عن .المسرحية - أى عن المأساة والتأثير الدرامى مما من 
ا . وش نقد هذا النوع من التفسير النفسى بعامة يقول « جونز » : « لو أن 
الشخص الأساسى بى المسرحية کان جرد تصوير J‏ ر حالة جنونية » لكان ا 
المسرحية من نوع آخر . فعندما بحدث مثل هذا » كنا هى ال حال مع أوفيليا + 
لا پسرعی انتباهنا مثل هذا الشخص »۰ لأنه م يعد مع من المعاٰی إنسانیا » ف 
حن أن هملت يبر اهامنا وتعاطفنا إثارة مطردة حى الہاية"" » . 


# # #%# 


۳ 

والآن جب أن نتعرف على طبيعة التضسير الذى يمكن أن بصلح لحل هذه 
المشكاة بعد ما رأينا منتفسيرات غير كافية . فالغريب أننا - رغم الغموض الذى 
یکتنف سر « "ملت  »‏ ما زلنا نحس بہمات قريب على نحو آوآحر من نفوسنا 
ویتماءعل کولر Kohler‏ قائلا : « من منا شاهد همات ولم يشعر بالصراع الريب 
الذى تشتعل به روح البطل ؟ ۲ . ویعاتی ( جونز » عليه بقوله : لا کن أن 
یکون هذا إلا راجعاً إل أن صراع البطل جد صدى ف صراع ماثل لا ى عقل 
المشاهد . وكاما كان هذا الصراع القام فی عقله من قبل قویا كان أثر المسرحية 
أعظم . 

هذا الشىء الغامض » الذى لم قله همات أو شيكسبير نضسه“ والذى حه 
جمیع الناس 2 ذللت ی انام فيتأثرون بالمسرحية » هو الذى جب البحث عنه . 
وهو السب الحقيى الذى یکشف لنا توالی همات ی أداء مهمته . لان روعة هذه 
المسرحية لا بعکن آن تفسر من خلال ملاحظات جزنية بر راهھا کل ہاحث على حدة 
بقدر ما آي من الذكاء والطنة » أو من خلال اهمامه اللحاص › وإعما التضسير 
الحقینی هو ذلك الذى يشرح لنا ذلات التأثير الأساوى العام الذى مز قلب كل 
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E٠ 
من شاهد المسرحية أو قرأها . ومن حن الحظ أن ذلا السر قد صار من المستطاع‎ 
. من خلال الدراسات النفسية التحليلية - الكشف عنه‎ 


وسنحتال هنا لکی نضع المشكاة فى صورما النفسية بأن بدا فننظر ئی طبيعة 
الأعذار الى کا رھ ار ا عن انه ق هه فن لمل ان 
نلدحطل أن هذه الأعذار كانت عتاقة . وهى ملاحظة ليست بلا شلك خطيرة 
الشأن » لكن هينما تتضح لنا إذا نحن تابعنا « ملت » فى انتحاها . عند يتبون 
لنا أا أعذار متغرة ‏ م تأت كلها دفعة واحدة » وإ ما جاعت متعاقبة » وکأن كل 
عذر جدید یڑکاء عدم صدق الأعذار السابقة . فهو قبل أن يظهر له الشبح يريد 
أن 3 أ کد من أن عمه هو القاثل . وا ان کد ان عه هو القاتل يأخحذ فى انتحال 
أعذار أخرى » كأن ہم نف باحين. ود ندما تتاح له فرصة الانتقام حين يصادف 
عه واه ویکون الظرف مهيا للانقضاض عايه ينتحل عذراً آحر هو أن الظرف 
غير مناسب للقتلة الى يريدها لعمه ؛ فهو لا يريد - على حد رأيه ‏ أن مهد 
له طريق ابلنة بقتله » وإنما يرياء أن يمتل فيه ابد والروح معا ى ظرف يسح 
بذلات » وأن بجعل ماله ابحم . وكل هذا يدل على أن رغبة خحفية ف نفس 
« ملت » كانت تشل إرادته حين يواجه هذا الموقف بصفة حاصة » موقف الانتقام 
من تمه . 
الواقع آن نقص القدرة العملية لدى « ملت » لا يتضح إلا ى هادا الموقف 
حخاصة . وهذه الظاهرة عمثل حالة ية يسميبا « جونز » التعطل النوعى لاورادة 
specific aboulia‏ » ف ت < e‏ الإنسان حمل نفسه على مل شی ء تدعوه 
کل الاعتبارات اوري لضروة عمله ولذ رعا کان هو نفسه راغباً عن 
وع فى عبله أعظر الرغبة یکون هناك داتما سبب خی لامتناع «جزء منه عن القيام 
به . وهو نفسه لا ستطیع آن ملاك هذا السبب » ولو آنه حدث أن تنبه اليه لا تبين 
له لا ی غموض وانہام . وهذه هى حالة ملت على وجه الدقة . . . وهو بتشېث 
ی فة بکل عذر کما یشغل نفسه ہی موضوع آخحر غبر آداء مهمته . حى ف 
المشمد الأخحير من الفصل الأخير نراه يقبل على تسلية نفسه بدور مثاقفة بالسيف 
لا علاقة ها بالأمر مم رجل لابد آنه کان یعرف آنه یرید أن قتله » وهی نتيجة 


كان من الممكن أن تضع نماية لكل أمل ى إنجاز مهمته("' » . 

وواضح حى الاآن أن هذا التحليل لا يعدو أن بكون كذلاف #رد وصف لالة 
« مات ) اکر منك فسا لازمته , فانحاول إذن اَن نتقاءم نحطرة أخری ولنقةرب 
هذه المرة ا ص طيمات مائدة « فرويد » . 

فمن الحقائق النافعة الى مدنا ما عام اللفس التحايل أن العليات النضسية 
ليست نوعاً واحداً - ولو كانت كذلات لكانت مسرحية ١‏ حملت ١‏ عبتا لا طائل 
وراءه » ولا كان « ملت » شخصية مأساوية على الإطلاق » بل لبادت لا 
شخص ته مفککة لیس ا دور عاد ولا ساوک م رسو م ۰ وال لعز )} شملت ( ا 
لغراً آديا بستعصی حله حقا » لا لصعوبته ف هذه المرة ولكن لانه لا ساس له » 
ومن ثم لا حل له . ذلاك أن كل أفكار « هملت » الشعورية الى طالعنا بها وكل 
سلوکه لا پعبر عن صلع مأساوی جدیر بالاهمام . لكن العمليات النفسية ت 
ف العموم - على الأقل - إلى نوعين ؛ ذلك الذوع الشعورى الذى يعبر عنه الشخص 
عن تقديره للأشياء » وهو انوع المكتسب من البيئة غالبا . وكل العمليات العفاية 
المعيارية » كالأحكام الأخلاقية أو الدينية أو السياسية »> تنتمى إلى هذا الذوع 
من العملات الى تم ی نفاء > هنالف فی اللاشعور › رھی عمایات أصيلة ٤‏ 
النفس البشرية > تتمثل فيا الرغبات المكبوتة الى نم يسمح بها العقل الواعى ( أو 
البيئة الاجاعية فى أصاها الأصيل ) . ولا كانت هذه الرغبات لا تندثر بل تظل 
تعمل نى الحفاء فإما تؤثر بطريةة خفية ف سلوك الإنسان وموقنه من الئل على 
احتلاف أنواعها» تلك الى تقرها البيثة ويقرها العقل الواعى . ولةالب أن الشخص 
نفسه لا یعرف ولا پستطیع ف الواقع أن یعرف س ما یم هناك ف لاشعوره من 
عمایات ولا کان العقل الواعى ل يسم ذه العماياٿث فما ل سیم الظهرر 
على الطح »> وهی لذلائ تحتال ااظهور على نحو بمکن أ يسمح به هذا العفل . 
عند ذلك تظهر على شكل قلق وخوف وحزن وفقدان نة وما أشبه من الحالات الى 
يستطیع الإنسان أن يشعر با دون أن يعرف مصدرها الحفيى وصورما الأصاية . 

وهکذا کان الشأن مع « ملت » . فهو ى الظاهر راض كل الرضا عن أحذه 
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بالثأر » بل هو راغب نى ذللك » لكن هناك عمليات ننفسية أخحرى كانت تعمل 
فى اللحفاء فتشل هذه الإرادة وتعطل التنفيذ . وطبيعى ألا يشير ١‏ ملت » إلى ذللف 
اذى يدور فى طوايا نفسه » لأنه ببساطة لا بعرفه » ولعله ذلك لا یرید أن يعرفه . 
كل ما هنالاف أن هذه العمليات اللحفية تظهر مقنعة بأثواب لا يرفضما العقل الواعى 
ولا پنکرها المح > وهى تشتت ذهنه » ونظرته السوداوية › وفقدانه الثقة ف الناس 
وى الحياة > واهتزاز كل المعايير أمامه . وقد نتج عن هذه الحالات الوان من 
السلوك هى الى فهمت على آنا تصور أزمة « ملت » »› ونوقشت مشكاته وفسرت 
تفسيرات عدة د كا رأينا - على هذا الأساس » نى حين أن أزمته الحقيقية هى 
شی ء وراء ذللك . ولعل هذا هی ما عناه « برادلی » حین قال إن أعذار « همات » 
م تکن إلا مبر رات لاشعورية لرغہته ی النکوص عن مھمته الى هو مقتنع با کل 

الاقتناع : 
فا ذلك العامل المناوى الرابض فى لاشعور « ملت » ولمانع له من إنجازمهمته ؟ 


لما كانت الرغبات المكبوتة هى الرغبات الحرمة » ولا كانت الرغبة الحنسية من 
أبرز هذه الرغبات - تلك الحقيقة الى يقدم عايبا علي النفس التحليلى كل دليل 
يوثق به - فإنه من المستطاع الببحث عن هذه الرغبة الدفينة فى نفس « هملت » > 
وتبین ما أحدثته فی نفسه من صراع 

ویری ( جونز » أن « هملت » هو الشعخصية الأدبية الى ثل ذلاك النوع من 
الناس الذين ينوءون بعبء الشعور بالحيبة والبطلان وعدم الاقتناع بالإسانية ء 
وما ذلك إلا لانہم یعیشون ی لاشعررم ألواناً من الصراع العنيف . هذا الصنف 
من الناس » الذى يطاق عليسه اسم العصالى psychoneurosis gill‏ فقا 
للدراسات الى استلهمت « فرويد  »‏ هو« حالة عقلية يزم فيا الشخصˆ أو 
يعاكسه س بطريقة غير مقبولة وغالباً ما تكون مؤلة ‏ ذلاف اللحزء اللاشعورى 
من عقله » ذلك ابحزء المدفون الذى كان ذات بوم عقل الطفل » والذى ما يزال 
يعيش جنا إلى جنب مع عقلية الشخص البالغ الى تطورت عنه والى تكون 
قد حلت مله . إنه يدل على صراع عقلى داخلى . وها نجد السب فى أننا لا نستطيع 
أن نناقش حالة عقل أى شخص بعانى من العصاب النفسى مناقشة ذكية »> سواء 


14۳ 


كان الموصوف شخصا حيا أم متخيلا » ما لر نر بط بين الظواهر وما لابد أن یکون 
قد تدحل بالتأثیر نی طفولته وما زال يتدخل' » . 
لقد کان ر« هملت يتمتع بحب مه » ولايد آنه کان کذلاف مند طفولته . 
وو ی طفولته لابد أن يكون قد فكر فى الاستئثار حب أمه وإبعاد أبيه »> ذلك 
الإبعاد الذى يم عادة بالقتل أو الموت . لكنه عندما شب استطاع أن يتخلص 
من ذلاث التعلق المرضى بأمه من جهة » كما أن الثر بية والثقافة عملا عملهما فى إذزال 
الأبوة نى نظره منزلة التبجيل من جهة أخحرى . ون أجل هذا كبتت تلك الرغبة 
القدمة » حى إذا ما قتل الأب عادت تلات الرغبة إلى النشاط » مستثارة بالحادث 
نضسه الذى مها . وهن تم بدأت غيرته على حب أمه » تلك الغيرة الى لم يسمتطم 
أن مارسما نى حياة أبيه » والى هى من مخلفات عهد الطفولة . لكن أمه ما تابث 
أن تتزوج عه » وهذا ما ازعجه »› بل رما کان انزعاجه هذا الحادث اکر من 
انزعاجه لوفاة أبيه . والمحقيقة أن « الرغبة الى ( كبتت ) أمداً طويلا ى أن بحتل 
مکان ابه من حب امه قد ارت ئی نشاط لاشعوری بر يته شا اھر بغتصب 
هذا المكان على النحو الى اشتاق هو ذات يوم أن يصنعه تماما . وأكثر من هذا 
فإن هذا الشخص كان فرداً من نفس الأسرة » ومن م فإن ذلك الاغتصاب الواقع 
يشبه إلى حد بعید ذلا الاغتصاب ایال ى الزنا با محارم . هذه الرغبات القدعة 
تلح على عقله دون أن یکون متنا إلا أدنی انتباه » وتناضل مرة أخری نی سبیل 
أن تظهر نی الشعور " > وكبنها بحتاج مرة أحرى إلى إنفاق مثل ذلاث النشاط › الأمر 
الذى هبط به إلى تلك الحالةالعقلية المؤسفة الى صورها هو تفه ف ونو سے ۱ . 
فإذا نحن حصنا القضية فى عبارة واحدة حددة قانا : إن هناك رغبات قدعة 
محرمة قد سبق أن كبتت منذ الطفولة فى لاشعور « حملت » م أتيحت ها فرصة 
العودة إلى النشاط وعحاولة الظهور نتيجة لحادث هو موت الأب » لكن شخصا 
عاقلا مهنبا مثل « هملت » کان لابد له من أن يقاومها › الأمر الذى احتاج منه 
نشاطاً عقایا زائداً پتطیم به کہت EE‏ . هذا هو مدار الصراع › 
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٤٤ 
. وھا م السب فی توالى « حملت » عن العمل الحام وتردده‎ 

وهنا يحم علينا أن نعود إلى المسرحية لنيرهن ألا على أن صراع « ملت » 
کان على هذا النحو الذی صورناه » ولکی نحدد ثانیاً أو فى الوقت نفه نوع تلا 
الرغبات . م نفسر المسرحية ى ضوء ذلاك كله . 

و ات م « ملت » پھا أن ن ليه حبر فلهور شبح ابره 
فهو حن لو به المكان إثر ذلاف نيجده يقول لنفسه : 

« روح ای ملىجىچة بالىىلاح ! لیس ی الا کر : 

وى و من وقوع مهزلة . ما رطا اليل ! 

اسكى أا الروح حى بجىء . ولسوف تتكشف الشرور 

لأعين الناس » ولو كانت عبأة نى باطن الأرض ب . 

فهذهالعبارة بمكنبطلبيعةا حال أن تفهم فى الظاهر على أن «ملت» لاجد لظهور 
شبح آبیه معی » وآن ظھورہ لا بمکن أن یکون بشیر خير . لکن الشبح على کل 
حال لا يظهر إلا لأن لديه شيت يريد الإفضاء به» ولابد أن یکون ذلا سرا رهيباً . 
ريما كشف عن الشر الذى تى وراء المظاهر اللحيرة . لكن تفسير النصوص -۔ 
عخاصة النصوص الأدبية - بحتاج إلى مزيد من الإمعان . فالظاهر لنا كذللك أن وقع 
الہرعلی نفس « ”ملت ١لم‏ یکن سارا ؛ فل نرہ مب ہج ملا بأن بای باه - آوشبح 
بيه بعد آن مات»» ونما نجده على العكس من ذلك يترقع شرا ٠‏ ويتوجس من 
مهزلة . لكنه كان من غير شاف متلهفاً للقاء الشبح ( ما أبطاً الليل ! ) » ولیس 
ف ذلاف تعارض مع عدم, رضائه وتوجسه الشر › بل هو آمر طبیعی . وآی دقائق 
أبطاً ئى اللعياة من تلاك الدقائق الى عر على السجين وهو ينقل من سجنه إلى -حيث 
یعدم ؟ 4ا الذى جعل ر ملت » يتوقع الشر ؟ وأى شرور تلل الى ستخ رج من 
مکاما حيث كانت دفينة لكى يراها الاس ؟ ولم جب « حملت » بطبيعة الال 
عن هذا السؤال. ولسنا ننتظر منه هنا إجابة » وإ نما يكفينا أن نيجل هذا الشعور 
الغامض إزاء ١‏ شر يحرج من مكمنه » . فليست المسألة جرد حدس » إذ الموقف' 
لا عتمله » وما هو شعور له رصید فی نفس « ملت » - إذا جاز لنا هذا التعببر . 


(۱) الأبیات ۲۰۲۳ - ۲٠١‏ من المشد اللائ ى الفصل الأول من النص الانجلىزى . 
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۲ -- م نقف وقفة أخرى عند الشبح نفه > لا لنناقش القضية التفليدية فى أنه 
حقيقة أو جرد ت > ونما لنلاحظ أنه کان یہی حادیثه مم « ملت » داعا ب بعد 
أن يحثه على ضرورة الانتقام RY BE OEE Ole‏ 
أ کان « ملت » حةا ينسى هذه المهمة » ما جمل الشبح يانته إلى عدم النسيان ؟ 
لعله سحاو أن يناه » وإلا لا تكررت هذه الدعوة من الشبح إليه . فا الذى يدعره 
ا ا ا کر ا ا ا 
کلھا - حى عناءا تقرر نغیه إلى إنجلرا - لا بفكر إلا ف موضوع واحد هو هذا 
الموضوع . إنه قد ينسى حبيبته « أوفيايا » أو يتناساها » ولكن لن أفكاره المزدمة 
كلها كانت ترتہط بموضوع الانتقام . أهو تناقض إذن : أن يفكر « ملت » فى 
الموضوع ولا يفكر فيه فى الوقت نفسه ؟ 

أغلب الظن أن « شیکسبیر » م يتناقض هنا فى توجيه شخصية بطله . لقد کان 
, مات » حقا یفکر دانماً فما جب عليه ان یصنع » لکنه ئی لاشعوره کان بود 
العزوف عن هذا التفکیر . إنه ئی لاشعوره لا برغب ى أن ینتقم من شخص آخر 
بحربمة هو نفسه - بمعى من المعانى = مرتكبما . والشبح وحده هو الذى يستطيع 
أن يبر أغواره ويعرف فيا هذه الرغبة . وهو من أجل ذا ينقل الوقعة إلى مستوى 
شعوره بتذ کیره با دابا حى عخطو اللحطوة اللاة . إن فة ر هملت » ى البداية 
على معرفة حقيقة القاتل من الشبح م تكن إلا تعبيراً عن رغبته فى تخليص نضسه 
من شعور الذنب القدي بإلقاء الجر ية على شخص آخر . لكن معرفته ذا الشخص 
لم تقض على الحقيغة الأولى وهى رغبته الحفية فى قتل أبيه . فإذا كانت هى رغبته 
الكامنة فلماذا نتم من عمه ؟ أو به إذن أن ينسى م.ألة الانتقام هذه أو شاول 
نسیانہا › ومن هنا کان على الشیح ان یذ کرہ با . 

۳ وحن احبر الشبح ١‏ ملت » أن الم هو الذى صب الم فى أذنه وأنه 
م بلدغ بشعبان نجد « ملت » یعلی‌علی هذا بقوله :« یا لروحی التنبثة ! يا لعمى! ۲ 
وکأن وقع احبر على نفسه لیس جدیداً کل ابلحدة ؛ فقد تنبت به روحه . وایمکننا 

أن نفهم معى هذا التنبؤ ولا كيف وصل إليه « هملت » إلا بأن نشير إلى -حقيقة 


١ (‏ ) البيت الأر بعون من المشهد اللامس فى الفصل الأول من النص الإنجليزى , 


٤ 
مهمة يسعفنا بها التحليل النفسى > وهى أن الحريتين اللتين وقعتا (قتل اللاك‎ 
والز واج من الماكة )جر يتان متلازمتان وليستا منفصلتين . ذلك أن العقدة الأوديبية‎ 
. تشملھما معا فى نفس الطفل . فالطفل لا برغب فى قتل أبيه إلا ليستأثر بأمه‎ 
وهو بلك يرتكب جريتين : جرية قتل الأب ملنهنعمهم وجرية الزنا بالحارم.‎ 
. » ولا كانت هذه الرغبة القديمة قد كبتت بشقما فقد نسما « هملت‎ . incest 
وهو الاآن يطلعه الشبح على أن مه هو القاتل > لکنه كان يستطيع أن يتنبا بذللك‎ 
- عندما رى تمه ( وهو فرد قريب من الأسرة) يتزوج من أمه على إثر موت أبيه‎ 
مما آکد فى نفس « هملت » ذنب الزنا بانحارم . عند ذاك كان الاستتاج التفسى‎ 
الذى لم يكن « ملت » بصفة خحاصة جد مشقة فى الوصول إليه هو أن لم لابد‎ 
أن یکون هو القاتل . وہہذا لم یتأکد « همات » أن الم هو القاتل وإعما تأكد أن‎ 
الحرية قد وقعت بشقما ٬تلات الحريمة الى ذكرته جر مته القدمة . ولذلات نجده‎ 
ل طا ی اتن ا ل اعا وا ر‎ 
له عمل ورغبة"» › آما هو « فذاهب إلى الصلاة »" . وتفريقه بين العمل‎ 
والرغبة هنا له دلالته » ذا تذکرنا ما کلفه به الشبح من عمل » وما کان پعتمل فی‎ 
نفسه هو من رغبة . م هو بعد هذا ذاهب للصلاة » وليس للانتقام . إنه بدلا من‎ 
. أن بحدد عله ورغبته كما حددهما بالسبة لرفيقيه » نجده يفكر نى الذهاب للصلاة‎ 

إنه قد أحس بالرغبة ى التكفير عن جريته » دفعه إلى ذللف شعور الذنب . 

٤‏ - وف المشيد الأول من الفصل الثالث نجد « هملت » يسائل نفسه عن توانيه 
ف الانتقام من مه > حى قول : 

« . . . آآنا جبان ؟ 

منذا الذى يدعونی وغد » 

ينتف یی ویذروها فی وجھی › 

يلدع أنى » ويرد الكذبة فى حلي 

إلى بعد آغوار صدرى ؟ منذا الذى 


١ (‏ ) البيت ٠٠١‏ من المشهد الحامس لى الفصل الأول . 
(۲) راجع البيت ٠١۲‏ من المشد الحامس فى الفصل الأول . 


ينع ی هذا ؟ ۾( . 

وهی عبارة لا تحتمل كثيراً من التأويل ؛ إذ الواضح أن « ملت » هنا يعرف 
تماما أن أعذاره الى ينتحاها لتوانيه عن مهمته أعذار كاذبة . وهى حقيقة أكدها 
كير من المغسرين » لكن ما يلفتنا ف العبارة - بالإضافة لى هذه اللقيقة = هو 
ذلاث الشخص الانحر الذى بتحدث اليه « همات » . إن ر« حملت » ى هذا الموقف 
کان پتحدث إلى نفه ؛ فالشخص الآحر الذى i‏ به هنا ویکشف کاره 
والساله الأعذار هو لفسه ذاا . وبعبارة ری إن ما جری ی لاشعورہ من 
رغبات مضادة للعمل (الانتقام) هو ما يتجسم له ی هيئة ذاث تكشف كذب 
أعذاره ل أ کر من هذا إن هده اللات تعامله فى قوق تنقف يته وتذروها 
۳ وجهه › وتلذع أذفه إ الخ e‏ بژکد إلخحاحها الشديد عليه . 

ه - ثم نقف أخيراً عند حادثة على جانب كبير من الأهية »> هى إقدام 
« ملت » على مبارزة « لايرتس » . لقد كان « ملت » يعرف الحطر الحدق به 
فى هذه المبارزة » فهل دفعه لها جرد الإثارة الى آثبر بها من أن « لايرتس » قد 
اکتسب شہرة ی اللعب بالسیف تیه على « ملت ۲ » وأن إقدامه على مارزته 
لم يكن إلا محاولة لاناز فرصة متاحة يثبت فما تفوقه عليه ؟ . لقد كان اللات يعرف 
آن شرة « لايرتس » هذه وكمرة حدیث الناس عا هى كالغصة فى حلق « هملت » » 
وهو من أجل ذلك فکر ی أن يدہر خطته على أساس استغلال هذه الغصة فى دفع 
« ”ملت » دفعاً إلى المبارزة . هذا ععيح » ولكنه لا يصح إلا من وجهة نظر المللف ؛ 
فهو لا يصدق بالنسية ملت . فهملت لم يقدم على المبازرة دون أن يوليما شيثاً من 
تفکره المعتاد » لکنه کان ېدو وکأنه ١‏ مدفوع » إلا دفعاً حى إنه لم يستمع 
لنصائح صدیقه هوراشیو . ولیس من تفسیر للات إلا أن « ملت » کان يرغب 
لاشعوريا فى الوت . فهو « ى الفصل اللحامس یبدی نوعاً من نکران الذات 
الکسيف غير المكترث كا لو کان قد يثس سرا من إرغام نفسه على التنفيذ > 
ورات ا للشخلى عن واجبه إلى قوة آخحری غير قرته . وهذا هو فى اللقةة 
التغير الأسامى الذى يبدو عليه بعد عودته من الدانمرك » ولذی کان قد بدأ يسفر 
عن نفسه قبل سفره مہا ۲ . ولدللف »> ورغ معرفته باللدطر ا حدق به ی تللك 

(۱) الأبيات :٠ه‏ - ۸ه من المشمد الأول فى الفصل الفالث . 

(۲) رادل : تفس المر جع »> < ۱ ص ۱۸١‏ . 


۱4۸ 
المبارزة » لم يشا أن يتلم لأى فكرة منبطة » أو يستمع لأى نصيحة »> بل أقدم 
على المبارزة ى غير مبالاة » والتقط أو سيف » وكان كل ما سأله - مما يدل 
كلاف على عدم اکراٹه - هو ما إذا کان سیفه وسیف غر عه من طول واحد . 
واللحقيقة أنه كان قد فاته حى ذلك الوقت أن يقوم بواجبه المقدس » وأن يثأر 
لأبيه > كا نه كان قد استسلم إلى فكرة القضاء والقدر › أنه ليس الشخص الذى 
من حقه أن ينزل العقاب بعمه . وكان ركونه إلى فكرة القضاء والقدر نفسما مبرراً 
کذلات من مبرراته الى بتذرع با ی توانيه عن مهمته » واولة منه لإلقاء العب 
الوط به على غيره . فهو ى الجقيقة م يكن بروتستنطيا ف هذه الفرة » ولم تكن 
الفكرة الدينية بالسبة له إلا وسيلة من وسائل امروب ولبعد عن المشكلة . ولابد أنه 
کان درل ذللف » مما کان يدرك کذبه ی سائر تعلاته . لقد جرب كل حيلة 
للتخلص من العبء ال لى عليه » لكن شعوره الباطن كان ينه دانماً إلى أن هذه 
الحیل زائفة › وأنه ئى قرارة نفسه لا يرب فى الثأر . لد كافح من أجل أن يكبت 
ذللف الصوت الذى بجأر نى خفوت هناك فى لاشعوره » وتعذب نى سبيل ذلا 
ما تعذپ » لکنه فشل نی أن مده . ولم يبق أمامه إلا أن يواجه نفسه › وپقر 
بالحقيقة » وى أنه هو نفسه الجرم الأول . فإذا كان لابد من الثأر من الجرم 
فلیثار إذنمن تفه . ومن ثم فقد کان « هملت » على استعداد للموت حین جازف 
بالدحول فى تلك المبارزة اللحطرة » بل لعله وجد فيما لذلاك الفرصة الوحيدة الى 
يستطيع فيا أن يواجه نفسد صراحة » وأن يضع نماية أبدية لذلك الصراع الذى 
تعذب به أا عذاب . إن شعور الذنب الحتدم ئى نفسه كان يلح عايه فى التفكير » 
ولم يكن التفكير المناسب الذى ألح عليه الشبح إلا الثأربالقتل »أى الموت للمذنب. 
وها هوذا « ملت » یی بنفسه بين براثن الموت دون حرص أو مبالاة . 
هذه المواقف الحتلفة تؤكد لنا إذن عحة وضع مشكلة « "ملت » على النحو 
الذى شرحناه . ويبى علينا الآن أن نلتمس فى ضروء ما قدمناهمن حقائق التحليل 
اللفسى - تفسيراً للمشكلات الحزئية الى تبرز من خلال علاقة « ملت » 
بالشخصيات الرئيسية ى المسرحية 
١‏ - والعلاقة بن « ملت » وأمه ربا كانت آهم ما يستوجب الوقوف عنده . 


٤ 


فالظاهر أمامنا فى المسرحية آنه اقم علیہا . وأنه کان داماً فظا معها » وحین کان 
يصطنع الأدب معها كان بمزجه بالسخرية اللاذعة الى تجعله أقسى من النقمة 
والغلظة . فهل كان « هملت » حقا يكره أمه ؟ الواضح أيضاً أنه انساق إلى هذه 
الكراهية انسياقاً . وهی حين استدعته إلا لتعرف ما ألم به يثير منظره فى نفسبا 
ازع والحوف » وكأنما تومت فيه رغبة ستلها . وهی من جل ذااث صرح 
تطلب النجدة . فهل كان من اأمكن حةا أن يقتل « ملت » أمه ؟ وهل كان 
يصنع ذلا - إن هو صنعه - نتيجة لكراهيته الشديدة ها ؟ 

لقد أحبت الملكة ولدها حبا شديداً نم به منذ الطفولة »> لكنه استطاع ‏ 
كما يصنع الشخص السوى دانماً ‏ أن يتخلص من التعلتق المغرط بها » ذلاث التعلق 
الأوديى » عندما شب واكتسب من البيئة والتقافة مناعة ضد هذا الحب المريض . 
وهو فى هذه الآونة م يكن بطبيعة الحال يكرهها » فهذا ليس ضروريا . حى لذا 
ما اختنى أبوه من الجال » وعادت الرغبة القديمة - ذلك الحب المريض - إلى الظهور 
مستثارة بالحادث » وجد نفسه مرة أحرى يوشك أن يقع فى ذلك الب الحرم مرة 
أحرى » بل لعله كذلك کان قد بدأ برغب فيه » فصار بحس أن أمه قد صارت 
حرا له . لکن شخصاً آحر - هو الع = ينتزعها منه » فتشب فى نفسه الغبرة , 
ونه ليجمد فى إخاظة أمه وإظهار عدم اهامه با مدفوعاً ذه الغيرة . وليس أدل 
على ذلك نما حدث فى أثناء مشاهدة ابلحميع لاتمشيلية ؛ فقد دعته أمه إلى اب حاوس 
بجانبها فاعتلر وقال إنه يفضل مكاناً حر . وكان هذا المكان بين قد ر أرفيليا » . 
وا 0 ا ای ی غ د ا 
هو للات حبيبة آخرى . 

هذه الغيرة لا يمكن أن تدل على الكرامية . وهی وإن م تكن داماً تدل على 
الب فما بلا شلف ثدل داعا على الرغبة فى الامتلاك . وإذن فقد كان « ملت » 
برغب - على أقل تقدير ‏ فى امتلاك أمه . لكن هذا الامتلاك يعي فى الوقت 
نضمه التق بامحارم > الأمر الذى عرمه العرف والقانون . وهو الآن قد اناق إليه 
بعد وفاة آبیه . إنه لا شعوریا پرغب فيه » ولکنه فی الوقت نفسه پرید أن بکبته . 


اله پرغب على نحو حى ف ارئكاب هذه ابرية » لکنه فى الوقت نفسه بريد 
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أن خمد هذه الرغبة . وقد ساعد هذه الرغبة على النشاط - إلى جانب موت أبيه - 
حب أمه له ؛ فهى كانت شديدة العناية به عطوفة عليه . الس ابا ؟ وهنا تولدت 
كراهيته ها لكى تقف نى وجه تلاك الرغبة العارمة الختفية فى أغوار نفسه . كراهية 
إّدها ذلك الب . وليس غريباً أن يولد ا لحب الكراهية » بل إنه فى بعض الأحيان 
يدفع إلى القتل . وقتل الأبناء أمهانهم كثيراً ما يكون هذا النوع من الحب هو 
الدافع إليه > وهو ما يطلق عليه نى التحليل التفسى اسم عقدة أورست 
Orestes complex‏ ’'. 

ولقد كانت الملكة امرأة شوانية » الأمر الذى جعل تورط ١‏ "ملت » فى 
الوقوع فى أسرها مكنا . فهذه الصفة فبا لا تجعلها امرأة جذابة فحسب » « بل 
شركا للسخطيئة والتدمير واللعنة الأبدية" . . . وقد حرك سلوكها فى نفسه أشياء 
م یکن يستطیع احاها . . . ولو أا تقدمت خطوة أخرى أبعد » واقترفت جر عة 
الزنا بحارم ذاتما لحطمت السور المنيع الذى كان يحمى الطفل شى كفاحه ضد 
رغباته ٠»‏ . والآن جد ر« مات » ذللك السور بتداعى تحت طرقات رغبته القدعة 
الديدة » من جهة » وأمام شہوانية مه من ا کی وو ی أن دعوة الام 
لابنها مت نى سحجرة نومها ! ) . فإذا قا « ملت » مع أمه بعد ذلك م يكن ا 
إنما القسوة الى يفرضها تمسكه بالسور المنيع لكيلا تزل قدمه إلى الحطيثة . وهى 
قسوة تذ كرنا بنيرون الذى يقال إنه فسق مع أمه م قتلها . ولقد كان من الممكن 
أن يتل ر ملت » آمه لنفس السبب » ولعاها لذللت آوجست مه حرف اوصاحٽت 
تطلب النجدة » لكنه استطاع أن یشکم فى نفسه تللك الدوافع الفتا كة . « إنه ليس 
کښرون حقا نی التنفیذ » ولکن کان قابه قلب نیرون ٩)‏ . 

والنتيجة المهمة الى يمكن ان رتبا على حقيقة هذه العلافة بين « ملت » وأمه 
می أن حنقه عایا. وغلظته ئی معاملہا ونفورہ مہا > کل ذلك م یکن موجھاً ف 
الحقيقة ‏ كا يلوح للوهلة الأوى ‏ ضد جر يها مع عمه بل مع « "ملت » نفسه . 


Jones : op. cit. Pp. I110. : أانظر‎ (۱ ) 
Jones : Op. Cit,, Pp. 106. ل(‎ ) 
Ibid., p.107. (۳) 
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۲ - ثم ننتقل إلى العم » وهو شخصية فيا كثر من الكياسة . وكانت هذه 
الکياسة أوضح ما تکون نی معاملته ملت نفسه . حى تدبیره لقتل ملت = سواء 
فى إنجلرا أو نى واقعة المبارزة - كان يتطوى على كياسة وحنكة . ولقد استطاع 
ذه الكياسة أن يهزم حركة الفرد الى قادها « لايرتس » ضده وأن يكسبه إلى 
جانبه . وکن شیکسبیر لم بشاً أن بجعله نی العموم شخصا بغيضاً . ذلك أنه م یکن 
على الأقل من منظور « هملت » نفسه - شخصا بغيضا . وقد رأينا من قليل أن 
حملة « ملت » على أمه م تكن موجهة ضد عمه لأنه تروج ما . وهو کلما ذ کر 
حادثة الزواج هذه صب اللعنات على أمه لا على عمه . علىأننا يذبغى أن تقر كذاك. 
آنه نی مواقف أخری کان پراه رجلا حقیراً . وکر من هذا فقد کان یصطنع معه 
فى الحديث أسلوباً جافا . فا حقيقة مشاعر «١‏ ملت » إذن إزاء عمه ؟ 


الواقع أن ال لاہد أن یکون محبوباً ومکروهاً من « "ملت » نی آن واحد . ولو آنه 
کان به فحسب » أو یکرهه فحسب » لتغير الموقف ٠‏ وربا اخحتفت الأساة 
بمعناها الحقیی تماما . فلو أنه كان عبه فحسب لرفض نمائيا ودفعة واحدة فكرة 
الثأر منه» وعند ذاك كانت المسرحيةتكون شيئ آخر سوى الأساة. ولو أنه کان یکرهه 
فحسب لا أحجم ليظة عن قتله . وعند ذاك كان هذا القتل بم فوراً بعد ظهور 
الشبح فى المرة الأو حيث أفضى إلى ر ملت » بالسر . (وینبغی أن ند كر هنا 
أن نظرية « شباك القذا كر » الى سبق عرضيما ضمن التفسيرات الرفوضة هله 
املسرحية » والى مجرى فبا التصور على أساس أن القتل كان من الممكن أن م 
قبل حدوثه » وأن شيكسبير إنما أجاه إلى آحر المسرحية حى بجعاها من الطول على 
نحو يقبله الحمهور هذه اانظرية تبرض عندئذ - ضمت - أن ١‏ ملت ۲م يکن 
يضمر لعمه إلا الكراهية وأنه كان قاتا لا عحالة ) . ونى هذه الحالة لا تكون هناك 
أيضاً مأساة إلا با معنى القد الذى مجعل الحادث الممجع - لا المعاناة - جور 
امأساة . لكن الأساة تتمثل هنا أحد ما تكون انها کان باق ماع عا 
رمتا . فهو نى الحقيقة حب عمه ویکرهه نى آن واحد . وهذا هو مدار الصراع . 

کیف یکن تفر هذا التناقض ؟ ‏ هذا بطبيعة الحال إذا صح أن ا لحب 
والكراهية من معدنین مختلفين . لکن هذه ليست قضيننا هنا على كل حال . 


۲ 
فأما آنه كان يحبه فأمر لا نستطيع أن نشك فيه . لكن لاذا كان « ملت » 
بحب ته ومى ؟ ولنعد لنتذ كر هنا الحقيةة النفسية الى سبق شرحها . فرغبة الطفل 
الأوديبية القدية هى قتل أبيه وا-حصبول على أمه . لكن هذه الرغبة كانت حقا قد 
کبتٽ ف نفس « هملت » مذ أمد بعیاء » وھی ع ذلك م تندثر . والآن ها هو ذا 
الم ( ولنلبحط هنا كذلاث العلاقة الأسرية القريبة بين ١‏ ملت » وبينه) يقتل الأب » 
فيحةتق بالات شطلراً من الرغبة الأوديبية الى تعود فتنشط فى نفس ر ملت » › 
مستشارة باادث نفسه . وهنا لابد أن يشعر ١‏ هملت ٠»‏ بالرضاء »> لأن رغبة لحفية 
فی نفسه قد تحققت . ویباخ هذا الرضاء أقصاه عندما يتقہمص « همات » شخصية 
يه . يعود هذا الرضاء فینعکس عل الم > محاصة حين يتقہص د« هملت » 
شخص ته . 
هذا الرضاء م يكن من الممكن أن يكشف عنه « هملت » نى الوقت نفسه 
صراحة . ولم يكن من امقول أن يظهر لعمه ا لحب » أو أن يكون على الأقل رقيقاً 
حه فى اللعدلاب . ولو أظهره « ملت » لحد « شیکسير ) تفه بهذا اللاطاً الى : 
فقد كانت روعة هذا العمل الفى نى أن أحد طرف الصراع ظل دابا خحفيا بالسبة 
الج..هور ولشخصيات المسرحية أنفسمم . وسيتضح لنا عندما نتحدث عن أسباب 
کراسة « همات » لعمه اذا م يکن من المتطاع إظهار حبه نحوه كإظهار بغضه . 
لكننا مع ذللث نعول دانما فى كشف هذه الحركات النفسية اللحفية على ما بمكن أن 
نسميه فاتات اللسان » وأعى تلك الكلمات الى برها الشخص عفرا ضمن حديثه 
دون ان یتصد ہا رضا معيناً ى الظاهر وهى لى الوقت نفسه تكون مايثة بالدلالة 
ا 
فى المشد الرابع من الفصل الثالٹ » بعد أن تبن همات آنه قتل « پولونيوس » 
الذى كان مختفياً وراء الستار » نجده يقول موجهاً الطاب للقتيل : « لقد حسبتلك 
من هو أفضل مناك ٠")‏ » وهو يى هنا عمه الملل بطبيعة الحال . وهو نفسه حين 
مع صراحه يتساءل قاثلا : « أهو الماك ؟ ٠")‏ ومن اللحطاً فهم العبارة الأسحرة 
(۱) البیت ۳۲ من اشد الرايم ف الفصل الثالث . 
( ۲ ) من البيت ۲۹ من المشمد الرابع ف الفصل الثالث . 
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عل ن کان روصا قتل الااف > وإعا الأصح ا کانت عيارة ايلام لام4 مہ پا 
نعرفه الآن . فأما العبارة الأول - وهى الى ننا هنا بصفة خحاصة س فقد وصهف 
فا گی س دول ی صر ورة للمقارنه بيده وان ( پوونيوس ( ( الفتيل ت رازه أفضل 
من پوونٍوس . las‏ ق ا أن زساعل ؛ لادا دول ر هملك ۾ که أفضل من 
) پولونء وس dl.‏ کل ما صنعه ر( پواونیوس ) هو آذه دس آنه ونجسس ایك ۰ 
وقد بکونٰ للا حار ارنټه J)‏ أوفيايا ) سك » و عرف اه صن مرچ اک س 
هذا . نی حین آن عه قتل أباه . أیکون الم لذللف أفضل عندما توزن الحرام ؟ 
أما كان الطبيعى أن يقول « ملت » بدلا من ذلاف : لقد حستاف من هو أسوا 
أسحط مناث ؟ لكن يظهر أن الكلمات وإن كانت دايا تصدر عن العقل لا ا 
أحیاناً تی ا هو عاف ف النفس . لقد كان « ملت » يضہر ی مکان من 
لسك سحا امه » وقا۔ وشت رادلا ك » أفضل . 

لکنه کان کذلاف یکرهه . فاماذا إذن کان بکرهه ؟ وأرجو ألا بظن القاری 
ف الرغبة نى الإلغاز عندما أقول إنه كان يكرهه لةس السب الذى أحبه من أجله . 
فهر ف الواقع قل اغتصب اه منه » فاسترل عل الحب اذى کان همات يطمع 
فيه . لكن رما كان السبب الأبعد هذه الكراهية هو أن الم بتتاه الأب وزواءجه 
ن الام قان ذ کر ) همات (( دشعور الذنب القدم اذى کان فل سی مشا أن 
تخاص ) هملٽت ( من سییر A‏ الأوديبية : کان 0 همات ( الطفل اشر الذ نب ان 
يفکر ۴ رعیته اة ف التخاص من اريه والا ستیلاء على سجس آ 2 فاا i‏ ب 
وكبت هذه الرغبة خمد إلحاح هذا الشعور بالذنب . والآن ها هو ذا عه ( ولنتذ كر 
مرة أخحرى أنه أقرب أفراد الأسرة من الرجال دماله) محقتق تلاك الرغبة فيشر معها 
فى نفسه من جديد ذلاث الشعور . وشعور الذنب لا مده إلا العقاب ينزل يالشخص 
أو پنزله هو بنفسه . لکن « ملت » يدرك آنه لیس هو القاتل بل مه ون کان 
متقمصا شخصیته . إذن فلیعاقب « هلت » ف نفسه عه هذا » ولیقتص منه . 
ومن هنا كانت كراهية « ملت » لعمه » وتفكيره ى الثأر منه . والحفيغة أنه حين 
يقتله لا يثأر لقتل أبيه منه » وإنما هو يثأر من نفسه فيه . 


ومن أجل ذلك لم يستطع « ملت » نی أى وقت من الأوقات أن يقتل عمه » 


o4 
له س يه . وقد ظل هذا هو الحال حى كان المشمد الأخير‎ eT 
اذى نموت فيه الام (والام هھ ی من ناحية من النواحی سہب حب ر همات » لعمه‎ 
كما بنا ف التحليل ) » فعند ذاك يشعر « أنه فقدها إلى اليد > فیشخاص ضمبره‎ 
أى تنفيذ العقاب‎ » ٠» بذللك من الدافع الذى كان يعوقه لاشعوريا عن الحر ية‎ 

فى الجرم عمه » فيجرعه الم الذى مات به أبوه . 

۳ ومن السهل عاينا الآن أن نفسر علاقة « ملت » بأوفيليا ؛ فالظاهر آمامنا 
أن هناك تناقضا فى موقفه ما . إنه مرة يظهر عا ها متيماآً با » يكتب ليها الرسائل 
الغرامية الرقيقة » ومرة أحرى منصرفا عا كارهاً لبها » بل قاسياً فظا معها . فأما حبه 
ها فقد کان مناسباً لتطوره الطبیعی من الناحیتين الاجتاعية والفكرية » لكن شعوره 
نحو أمه قد عاد فانعکس على « أوفيليا » . آليس من امحتمل أن تكون هى كذلك 
مثل أمه ؟ ومنذا الذى يستطيم أن يتنبا بشیء ؟ وقد يقال وما دحل أمه فى هذا » 
حصوصا إذا تذ کرنا أن « وفیلیا » م یکن فیا أی شبه من أمه ؟ . ہل أكثر من هذا 
نستطيع أن نقرر آنا كانت على نقيض أمه . فإذا كانت أمه امرأة شوانية قد 
كانت « أوفيليا » فتاة بريئة طاهرة . لكن هناك حقيقة نفسية لابد أن نأخذها فى 
الاعتبار . فصورة الم أمام الطفل تحمل دانماً وجهين متعاكسين » وجه العذراء 
الذى يستبعد فكرة الاتصال ابشسى > ووجه الكائن الحسى سل المنال لكل فرد . 
وقد کان على « ملت » ئی طفولته أن یکبت رغبته ی مه o‏ 
ال يكون فيها الكبت شديد تنشاً الكراهية بالنسبة لكلا النوعين من السا . فما 
بالسبة للمرأة الطاهرة فتكون الكراهية نتيجة للاستياء من صدها » بالنسبة 
للمرأة الشموانية فتكون الكراهية نتيجة للإغراء الذى تتقدم به من أجل اقتراف 
الذنب ٠‏ . وكلما كان كبت المشاعر الحسية أشد كانت هذه الكراهية أعنف . 
وأمام امرأة شوانية كا ملكة لابد أن تكون درجة كبت المشاعر ابحنسية لدى الطفل 
« ملت » عالية . وهو من أجل ذلك كان حريا أن يكره النوعين من النساء على 
لسواء . لكن أزمة الطفوله كانت قد اننہت » واستطاع ملت » ن یصطنع مبادیئ 

Jones : Op. cit., . 100. ()۱1( 
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شموانية أمه صارخة من جديد صراخاً أعنف وأشد منه حين كان طفلا » وهو 


الان ذل جھدا جیار ی کته مر ری . وبسبت :۵ا الكت يعو المرقف من 
جديد » موقف كراهية المرأة بنوعيها » مثلة ى أمه وى « أوفيليا » » فيصد عن 
O EOE A AS Saa‏ 
حبه ها الذى كان قد بدا . 
حى إذا کنا مام مقبرة « أوفيليا » واستمعنا إلى عبارة « ملت » الى أعلن فيا 
أنه أحب « أوفيليا » أكثر من ألف أخ شقيتق راعتنا هذه المبالغة وأثارت عجبنا . 
والواقع أنه بذاك نما كان يلوم نفسه على أنه قتل حبما فى نفسه » وأنه بمذه المبالغة 
إنما « ثل دور الحب الذى كان يود لوأنه كانه ٠»‏ . ولعله من أجل ذالك أنه 
م بذ كرها وهو بفارق الحياة » لأنه فى الحقبقة كان قد أخرجها بيده من حياته . 
5 
هذه هى الشخصيات الأساسية فى المسرحية » منظوراً إليما من حلال « هملت » 
ومنظوراً اليه من خلاها . ولقد تعذب بهم ها عم . تعذب :م لام مثار 
صراعه النفسى ومعاناته وألمه » وعذبم بسره الغامض الذى م يطلع عليه أحداً . 
لقد کان ذا ضمیر » ولقد وقف ضمیره نی سپیله فلم بمکنه من أن پواجه نفسه ی 
صراحة » وٹرکه يتام حى آحر لحظة من حیاته . ولم پستکشف « ملت ) نفسه 
إلا بهذا الضياع . سح أنه مات فى اللحظة الى كان بمكن فيا أن يبدأ الحياة 
إلا ننا أمام موته لا نشعر بأى حزن » وكأن تلك القوى الحبيئة المصطرعة ف نفوسنا ٠‏ 
والی نجبن داماً عن مواجھہا » قد هدأت واستقرت . ومن هنا کان « هملت » 
الإنسان + وكان تعاطت الإسانية قاطبة معه. 


( ) 96 .ص ,1ط ¢ وهو رأى دوفر Dover Wilson jds‏ 


الفصل الثالى 


عرف الناس قدعاً قصة « فاوست » ومغامرته الكبيرة فى سبيل الوصول إلى 

ال که لف ةة الکن ن تحر ج زگرہ من ادا الکو بکل قواه 
الظاهرة والحفية . واکما يصل ر فاوسٽ » إلى هذه القائق کان عليه‌آن دحل ف 
صراع واضح م هذه التوی . واللانسان لا دحل ۴ مثل هذا الصراع إلا بعد ان 
بخاص من كل فكرة سابقة > بخاصة فكرة القدر › وإلا بعد أن توضم المقدسات 
ی نظره موضح الشات والامتيحان . وقد آتاح « فاوست » لنفه هذه الفرصة 
عندما نكر لفكرة الإمان واستبدل با مبدأ التجربة . كان عليه أن جرب ٤‏ 
شىء » وألا يدع أى فكرة سابقة تحول دون طموحه الإنسالى الذى لا جد . 
أن « فاوست » ددر ی عاله اسلددید آذه ق اسل کل شی ء ووصل ال أقصی م کک 
الہشری أن يطح فيه » ولکنه مقابل ذلاف كان قد فقد تفه . وعند ذاك 

تولد ف اذى صار E‏ له . إن کل ما مېېه اليا اة من تع وماذ أت » 
وکل ما تتح له من قدة فاثقة أو خارقة ی بعض الأحيان لا پساوی ان رهق 
الإئسان نه . لكن الحسم فى هذه القضية ليس من اليسير » محخاصة إذا كان 
الإانسان يعيش الجر بة » وبدرك مدى ١ا‏ تقدمه الحياة له من تح وڪس عا له 
من قدرات فائقة محقق بہا من رغباته کل ما مخطر له على بال . فالامماك فی مثل 
هذه الصورة من الحياة لا يتيح لالإنان إلا فرصا نادرة للعودة إلى نفسه والبحث عا 
وط هذا الحم الزانحر عباهج الحياة . لكن هذه الفرص - على ندرما - تقف 

ی المیزان ع قدم الم اواة م ما يعيشه الإنسان من تجارب واقعية ؛ فهى حا تعاو 
عاہہا وحیناً تتوارى أمامها » فتتبادل معها اكان فى نفس الإنسان ها تتہادل 
المىجات المتلاحقة مكاما فى البحر الثائر . 


(۱) انظر : جورج ألبر اسار : مسرح توفیق الحكم الفاسى » جلة الآداب البير وتية » عدد 
يولبو سن ۱۹٥۷‏ ص ۳٤‏ . : 
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وا کان ن الصراع الدرامی ى اول صو ره وأرعدها يحل دانماً إلى صراع بين عوامل 
رة وأنحری شر درة فقد شاءت الدراما القدمة أن تجەم الشر ی درأما « فاوست » 
فى ذلاث الرمز القديم لاشر» وهو الشرطان. وهذا راجع إلى الفكرةالقد عة ف فم ا 
وااشر . وؤداها أن انبر والشر قانمان فى اطياة حارج کیان الإنسان » وأن ٤‏ 
الانسا ن أن حتار ی الطريقين . ودن 2 ظهرت صورة الشيطان الممثل للشر وك 
هذا الشرطان سحقيقة قابة حارج کیان الإنسان و على الإنان ج کم رنتصر 
اخ ان يصارع هذا الكيان الشرير القام والمناوى له فى الحياة » الذى يغريه 
بکل المغریات . ولکی تار الإنسان کان لابد له من أن یری ویسمع . أن یری 
اللعير والشر مجسمين أمامه » وأن يسمع ما يقولان » وأن بحدد بعد ذلاث مرقفه . 

ومن هنا وجدنا الشیطان شخصاً قابا بقابل « فاوست » وجهاً لوجه » ووجدنا 
« مارلو » جسم قوی ایر وقوی الشر تجسیماً حقیقیا فى شكل ملا كين أحدها 
شریر والاحر خير . وها یتبادلان الحرار معاً و « فاوست » ینصت ء لکی حدد 
فا بعد موقفه : 

« ملاك الشر: فات الأوان ەن بعيك . 

ملاك البر : ا قصل إذا اسقطاع فاوست الاستخفار . 

٠ل‏ الشر : إذا أنت استغفرت فسوف تزقلف الشياطين إرباً إربا . 

ملاك اير : بل استغفر ٠‏ ولن استطیع الشياطين قط أن تسوى بإهاباك 
الرغام e‏ 

ومهما بمكن أن يقال من أن هذه الشخوص اللحيرة أو الشريرة ليست إلا رموزاً 
ما دور فی نفس فاوست »› ونا جرد تجسم للمشاعر والأفكار 2 ئی تفس 
فإن هذا لا يغير من حقيقة النصور القدعة لخر ولشر › وهی ہما أى اللمير 

ران ارتا وان اجا ا ان ف اة دد من کل انان 
إحداههما . 

هذا النصور القديم لقيام احير والشر حارج نفوسنا م يعد فی عصرنا ادیٹ > 
العصر الذى عرف ألوان النشاط العقلى والنفسى الحتلفة س لم يعله مقبولا . بل رعا 


Ellis (H.) : Cristopher Marlowe; Memorial Series, p. 198. (۱ ) 
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كانت فكرة انير والشر نفسما فى ضوء تلك المعرفة - قد فقدت مدلوها القيمى 
فلم يعد اللدير والشر قيمة حارجية تقاس أو تقدر أو تتعرض لا نسميه الحكم الأحلاق. 
نكن الصراع ما زال فانماً »> وسيظل انما ما وجد الإنسان ؛ فأى نوع من الصراع 
إذن ذلك الذى وضه الإنسان إن لم يكن صراعاً بين اير والشر ؟ أو بعبارة أخرى 

ما تللك القوى المتقاباة المتجاذبة الى تصنع هذا الصراع ؟ 

اول شی ء آنا قوی غير حارجية » أى آنا لا تتمشل ى الحياة حارج الإنسان 
ذاته » لا ف صورة عيانية > كا شاء الكاتب المسرحى القديم أن مثلها › ولا ئى 
صورة فكرة جردة > كا كان التصور القديم كلذلف للخير والشر . وإ عا تتمثل تلل 
القوى المتصارعة ى نفس الإنسان ذاته »> وهو ينطوى عاليما جميعاً . 

والشى ء الثائى أن هذه القوى ليست نموذجية » ممع آنا ليست كالشيطان 
القديم مثلا أو فكرة الشر القديعة » حين كان ينظر إلى هذا الشيطان » أو إلى هذه 
الفكرة » على آنا العدو المشترك للإنسان » ى العدو الماثل لحميع الناس » الذى 
بجحب عایہم أن بحاربوه . فتفسیر قوی انحیر والشر على آنا قوی تعيش داحل الإطار 
النفسى لاإنساد تجعل لكل إنسان مشكلته اللحاصة » أى تجعل لكل إسان 
صراعه اللحاص الذى لا بمكن تحديد نوعه وه إلا من خلال ذلك الإطار . فالشر 
الذى اول الإنسان إذن عاربته ليس هو الشر المطلق » والير الذى يبغى تحقيقه 
ليس هو اللحير المطلق . وبعبارة أخرى إن الإنسان لا بحقق اير الموذجى حين 
تغلب على قوی الشر ا شا مود جیا حن ا ابر . 
کل ما فی الامر آنه دحل فی حرب مع نفسه › لا بحدد طبیعما ومدی عنقها 
إلا نكوينه النفسى اللحاص . وحين بنمى الصراع إلى ٠٠اه‏ تكون النتيجة » سواء 
أكانت خير أم شرا ر وربا كان من الأفضل الآن أن نقول : سواء أكانت إجابية 
أم سلبية ) » تكون هذه النتيجة ذات أثر مباشر على حياته شخصيا ؛ فإما أن توطد 
كانه إن كانت إابية » وإما أن تدمره إن كانت سابية . فإذا تحقق الحانب 
الإيجاى كان هو المستفيد » وإذا تحقق ابحانب السلىى كان هو اللحاسر . 

هذه القوي المقصارعة فى النفس هى - وفقاً لتحليل فرويد للنفس - قوى 
الشعور وقوى اللاشعور . فالنفس البشرية ليست «ستوى واحداً من الشعور › ٣‏ 
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هى عدة مستويات » كلها تعمل » وكاها تزاول نشاطها . ولا كان الشعور هو القوة 

الواعية المنطقية « الأحلاقية » نى الإنسان » الى تقيس الأمور وترن الأشياء وتقدر 
وتحکم > ولا كانت قوي اللاشعور مستودعاً لكل التزعات المكبوتة فى النفس منذ 
افر > فقد ميل لابعض أن هذه القوي اللاشعورية قوى شريرة › لأنها قوى 
مر رضة . وعندئذ بمكن أن يقال إن القرى الشعوربة الحيرة تتصارع ف نفس الإنسان 
مع القوى اللاشعورية الشر يرة . وعندڻد نکون قد عدا - على نحو أو آنحر 
للحدیث عن الصراع بين قم أحلاقية ھی فى اللحقيقة مضافة إلى تلك القوى »> سواء 
مہا الشعوری واللاشعورى . لأ وصف الشعور باليرية ووصف اللا"شعور 
بالشر ية لا يعدو أن يركون إضافة قيءة نحارجية مستمدة من العرف أو من التقاليد 
أو من الجتمع أو من أى سلطة خارجية إلى تلاك القوى . والواقع أن هذا القصور 
غير یح . وليست قوى اللاشعور دابا قوى شريرة » كما قد يتصور البعض › 
وليست كذلاك - حين تعمل - مظهراً للاعتدال والحال النفسى . 


فإذا كان الأمر كذلك » ولم نستطع أن نخلع صفة الحيرية على قوى الشعور 
وصفة الشرية على قوی اللاَّشعور » فكيف من أن يكون بين هذه القوى صراع ؟ 

والسؤال وجيه بغير شلك ؛ فلو أننا أحلينا تلك القوى من الوصف الأحلاق 
الذی توصف به » والذی یکفينا لتصور أن یکون ہیما صراع “› کان لزاماً علینا - 

کھا نتمثل ما بینہا مم صراع . أن نستبدل بذاك الوصف الأخلاق وصفاً آنخحر 
ا . والواقع أن هذا الوصف الذى نقدمه نى هذه الحالة ليس وصفاً خارجيا 
معياريا »> كا هو الشأن نى الحالة الأول › بقدار ما هو تقرير لطبيعة هلين 
المستويين من النفس الإنسانية » أعى المستوى الشعورى والمستوى اللا شعورى . 
ذلك أن كلا من هذين المستويين له مطالبه الحيوية > وله نتيجة لذلك أفكاره 
ومعتشداته . وكثراً ما تتعارض تلك المطالب والأفکار ی مستوی مہا مع مطالب 
المستوى الآنحر وأفكاره . وهذا التعارض هو سبب الأزمات النفسية الى تصيب 
الإإنسان وهو - من م - سيب الصراع 


ولیس مقدراً للإنسان أن یہی هذا الصراع ئی حیاته › لان مطالبه لا پمكن 
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أن تكف عن الإلحاح O E E e O abê‏ 
ستفقد معناها ا إليه حين يصل إلى هذا العلاص . ولمهم هو أن تتاح له 
حظات من اة وستطیح ف | آنٰ بشعر اتصبہاره . ی أن ری فا عن و وده » 
وهو ما نسميه السعادة . E‏ ( مجوته ٩‏ على لان « فاوست » : « لو مرت لى لحظة 
LR‏ ترحی فا أحلاك ! . 
فهناك فانہى* لى سلاسلاف وأغلالاك ... هناك أرحب بالموت»"'. و نطق «فاوست » 
هذا ل ال الإإنسان نفسه عن الغاية الحددة . أما الحلاص فإنه رشحقق لا بوصغه 
غاية تستقر النفس عندها بل يتحقق خلال الحياة نفسما . « فآنت تنال اللحلاص 


م 


ی کف عشت کا ی ولت فال پد آن تک عن آن خی کا نای : 
J EE BVO EA‏ 
إ الى اسن ال 

فإذا تعارضت مطالب الشعور واللاشعور ف نفس الإنسان » وتغابت مطالب 
أحدها على الآحر مما يضمن للإنسان مثل تلك اللحظات السعيدة الى عبر عما 
ر فاوست » » کان ذلا هو الحیر . وقد يتحقق هذا الحیر من خلال مل يبدو 
لنا س حن نزنه معاییرنا الى نسشمدها عادة من مستوى الشعور -- علا شرا | 
إذ کون مصدره ف مشل تلك الحالة هو المستوى اللاشعورى . لكن « جوته » كا" 
یری أن هذا النشاط الذى يبغى الشر قق امير عن غير قصد ؛ « لأن هذا الشر 
الذى رصنعه ما النشاط هو ف راه به أقل من الشر الذی تخلاصس ( العام ) 

. اذه اراح الصار م أمام مرض الحياة ٠"٠»‏ . 

وەن أجل ذلاف کان تطور حياة الإنسان ف کل مراحله نتيجة لعمل هو 
ا الحکم الأخحادتى السائد فی زمانه عمل شریر . تم ما يابث هذا العمل أن جد 
مر الاس استيجابة كافية تجعل منه فما بعك غاا أ کر رة » ور عا آفاذتا 


( ) وه : فاوست » ترجمة الدكتور خمد عوض حمد » بلانة اكليف والتر جمة والاشر 
۹ »ص 9 = ۵۷ . 
Santayana (G.) : Three Philosophical Poets; Harvard Univ, Press, Sth. (r )‏ 
impr., 1947 Pp. 190.‏ 
Ibid,, pp. 163-4. (۳7‏ 
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« ينج » ى « اللاشعور الحمعی » فى م هذه الظاهرة . فبيم) نجد الناس 

ی حیا ٣م‏ الاجماعية - وهى الحياة الى ينظ ميا دم | العقل الواعى ‏ يحاون رة 
من الأفكار اأ و ومنو a‏ من المبادئ » ا أنفسمم کشراً ما ینکر ون تلان 

الأفكار وتللف المادى کہم یکتمون ھا الإنكارأو يکتوه . فإذا قدر لاح أن 


وعلنے وان بشع ف وع خر من الساوك ثل فکرة أو ددا آخر اروا معا به 
وحکہوا علپه بالم روف فذا اوا إلى آنشسمم ود کل مہم آن لو استطاع أن بكرن 


ذلا الشخص « المارق » ؛ فکل » م يڙن فى قرارة تفه أن ذلا 2 الاخعااة 


5 ثل سح شا . وسبواء ايدرط الا اس فا رعا ف ھا الساوك اسلید راہ ام ل او 
N arse‏ شی ء مشرك بین ابمحمیع وان کا 


. ف کان ما ن شرم‎ E 


وأحب هنا أن أنبه إلى أنى لا ألغى القيمة الأخلاقية لاسلوك . وإما أرنض ‏ 


رفغا ها التمحليل د أن تكون هذه القءة ثابثة ٠‏ وأن تظل معروضة على الأندان 
ن امارج 6 سواء افتنع ما م م يتنم 5 


ولةد حاو الإنسان المعاصر أن يواه أزمته وأن يتمهمها فى ضوء المعرغة اإمصررة 


المناحة له . ولخاصة تلات الى اتاحها له عم التفس وعاي انس التحارلى . وقد عبر 
الکاتب السرحى الامر یکی الکبیر يوسن ويل jE Bugene O'Neill‏ زه الل سان 


£ 


ف الحضبارة الغربية المعاصرة فى مسرحيانه الى لخار مما سنا مسرحیته « ایام 
Days without Hud lp iy‏ لکی ننا وا بالدراسة والقحایل ی وما تشد هنر ية 


الت هليل الشی ور 


ن ٭مارف 


cy 
وهذه المسرسرة ت تات النظر منك الفصل الاول إلى الطريقة اأسجيية الى أتبعت‎ 
۰ 4 ا‎ 4 2 f 2 » 2 
ایا قا ا ددم هاه‎ ١ ئی تاا . ول ت ارو | عدا من کتاب المسرح قبل‎ 
E LE EF ا‎ 8 5 2 ۰ 3 ê 0 
ار تة ( دترت شاق ارسي سن ۱۹۲۳۲ ) . ولست آعی ہا رد ا خد ولا کار‎ 
ا ۴ ااا اا‎ Lb E ود 4 راك کا ادر في با‎ An, ااه‎ ۳ 
تسب رها‎ E “ن وی لاسا أ ادر ا َ5 ل ص دیردو و رس الاد‎ i 


تفسيراً شافياً . وعلى كل حال فالمسرحية - ككل مسرحية - تقضمن قصة . 


شاف اهار is‏ 


E 


۹۲ 
والقصة هى قصة كاتب يؤلف قصة . لكن هذا الكاتب لا يؤلف قصة خيالية بل 
قصة بعيشما هى قصته وهو بطلها . وهذه القصة نفسما هى قصة المسرحية الى جعله 
« أونيل » بطلها . والقصتان » قصة « أوثيل » وقصة الكاتب بطل مسرحيته تسيران 
متواز يتين وتنداحلان فى بعض الأحيان » لكما تنميان معا مهاية واحدة »> 
وتصبحانآنحر الأمر قصة واحدة . قصتان هما قصة واحدة » وبطلان هما بطلواحد ! 
وسوف بتضح لنا - حين نلم بتفصيلات هاتين القصتين أو هذه القصة 
و عضمو نما الدلالة النفسية الرمزية هذا البناء المعقد . لكننا نشساءل هنا مبدئيا عما بعكن 
أن يكون له من دلالة بالسبة لشخصة المؤلف نفسه . لقد حاول الكاتب - بطل 
اس ان يوم الانحرين أنه لا يكتب قصة حياته الشخصية وإن 8 
أحداث هذه القصة الى يكتہا مع تفصیلات حیاته . أراد أن بوهم الاحرين أن 
هذه القصة ليست تجر بة شخصية بل خيالية . لكن E‏ الحقيقة › 
. وهى أن هذا الكاتب حاول القويه » وأن القصة الى يكتما هى قصة حياته . واللحاطر 
الذى مخطر له هنا هو أن هذه القصة - سواء قصة الكاتب بطل المسرحية أو قصة 
المسرحية نفسها - ترتبط بأونيل نفسه » ونما تجربة شخصية له . وقد أوحت لى 
بذلك طريقة بناء المسرحية ذانها . فالظاهر أن « أونيل » قد أراد فى البداية أن يكتب 
مسرحية يتناول فيا أزمته الشخصية »> فلما فكر قليلا وجد الموقف هكذا : كاتب 
يكتب قصته الشخصية . عند ذاك لمعت فى نفسه الفكرة ؛ فلتكن قصة المسرحية 
إذن هى قصة ذلك الكاتب الذى يكتب قصة حياته . وبذللك جعل « أونيل » من 
ذاته موضوعا يتناوله فی مسرحیته . ورغم أن هذا الموضوع فى صورته ابحديدة قد يېدو 
مستقلا عن شخصية المؤلف إلا أنه قبل كل شىء موضوعه . ولا كانت حياة 
«أونيل» بالنسبة عاصريه ليست سرا فإنه لم يشا أن رموه هذه الحقيقة وأن يوه القارئ 
بأن موضوع هذه المسرحية لا علاقة له محياته اللحاصة » وذلاك حييا كشف لنا فى 
سياق المسرحية أن الكاتب ‏ بطله » الذى هو نى الوقت نفسه صورة موضوعية 
لاونيل - إا يكتب قصته الشخصية وإن حاول القويه على الاخرين بان هذه 

القصة ليست إلا تجربة خيالية . 


هذا هو التفسير الذى يوضح لنا كيف اهتدى « أونيل » إلى هذا الإطار 
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اللسرحى الدى كتب فيه مسرحيته . وببى بعد ذلاث تفسير هذا الإطار من حيث 
علاقته بموضوع المسرحية »> ومدى ما بينهما من توافق . فنحن نؤمن بأن العمل 
الفنى الأصيل يقوم فيه الشكل ( أى طريقة البناء) بنفس الدور الذى يقوم به 
اللضمون . إنه صورة هذا المضمون الى لا بمكن أن تنفصل عا له من دلالة ٠.‏ 


۱ 

قصة هذا الكاتب ‏ بطل المسرحية - واسعه « جون » تبدأ نى ا-ادقيقة منذ أن 
کان طفلا . فقد نشا متدیناً ئی بیت متدین » وأحب ولدیه › وکانا دنین » فارتہط 
نى نفسه الحب بالتدين وامتزرجا لكى يصنعا عقيدة الصبى . غير أنه ما يلبث أن 
يفقد العقيدة والب والإعان وكل الثالبات بعد أن بعوت ولداه » أبوه فأمه . وكانت 
هذه الحادثة فى حياته نقطة التحول الكبيرة الى سيكون هما صداها وأثرها فى كل 
مراسحلحياته التالية . فقد انطلتق بعدها- كا انطلق «فاوست» القديم منقبل-يبحث 
عن لفسه » أو يبحث لنفسه عن. دين جديد وعقيدة جديدة تعوضه عا فقده . 
پېحث عن معڼی جدید يشرح له نفسه وببرر له حیاته . ومن م خد یتنقل بین 
العقائد وا مذاهب الختلفة » وما أ كرها ! .ينشد ضالته . ولا كان ١‏ جون »- بحسب 
القانون - قاصاً فقد کان على عمه الاب « بیرد » أن بتولی رعایته » حى إذا ما بلغ 
الثامنة عشرة دحل الكلية وبدأً يشق طريقه بنفسه . ومع ذلك فقد ظل ١‏ جون » 
على علاقة بعمه » فکانا پتراسلان» وکان « جون » یکتب ليه بکل ما جد فی حیاته» 

وما یشغل نفسه په من أفکار ومذاهب . 
فى هذه الفترة كان « جون » ملحداً » وكان بحاول تكوين جمءية للملحدين 
من رفاقه فى الكلية » فقد نصب نفسه عدوا للدين . وقد صعب هذا الإلحاد ميل 
من « جون » إلى المذهب الاش را كى » لکنه لم پرتح هذا المذهب ».واقرن الإلاد 
عنده هله المرة بالفوضوية سواادمه . ثم عاد فاستقر به الأمر عند الماركسية . 
وقد أعجبه بصفة خحاصة ما كان معتقداً من أن الماركسية قد ألغت ا-حب والز واج . 
لكنه لم يستمر مع الشيوعية طويلا » إذ غلبت عليه نوبة من التشاؤم جعاته يضيق 
بكل الخحلول الاجاعية . ثم كانت فرة صمت توجه الى بعدها بأنظاره إلى الشرق 


٤ 
وإلى التصوف » غير أنه لم مكث مع هذا التصوف طويلا » إذ انصرف إلى الفاسفة‎ 
الإغريقية ووجد عند « فيثاغورس » ملجأً إلى حين . م انتقل بعد ذلاف إلى‎ 
دارون » وإلى مذهب التطور . وبي عليه فنرة طويلة انقطعت فيا أخباره عن‎ ١ 
إل أن کتب ليه یقول انه قد تزوج . وكان ثناؤه على المرآة الى تزوج ما‎ 
مثاراً لدهشة الم ؛ إذلم يسيع منه مثل هذا الثناء على أى كشف من كشوفه السابقة.‎ 

کل ما کان بعرفه عه اله ینصہب نفسه غ المسيح . 

کل سنا تاریخ القدم نعرفه فى الفصل الأول من المسرحية فى مكحتب ١‏ ءجون » 
را حدی حیٹ يعمل . ولكننا منذ البداية تالاحل أن « جو » الماثل ماما 
لیس شخصاً واحداً بی شخصین : شخص امه ( مجون » بتحدث فراه ونسمعه 


و دراه من مهه ۴ المشيد من شخودر 9 (Ig‏ انحر اسه ر« لفنج ۸ a‏ 5 هرئ 


چوڭ » »> ا عل وجهه قناع عا بشبه وجهه ا Lal‏ . فإذا تکام ) لج ١‏ ذا 
رتاه ومعناه . لکن أحدا من ی المشہا لا براه ولا پسعه » إلا « جو » تسه . 


ونعرف منك البداية أن ١‏ عون » قد سحن إلى التأليف 2 عله ف الشرک > وانه 
يكتب قصة ٠‏ وأنه فرخ من تخطيط لز الأول ما الثان كلاف بأن بجعل 
الیطل ني إلى الحب وازواج . وکانت المشکلة الى رراجروا ھی کیف یہی 
القصة . لقد خان الزوج زوجته . ومن الممكن ا اع اأكاتب باية خيالية 
اة . لکن » ول ( آراد أن جعل راه ذا دار جي : فرعترف روهت 
با سحطية ء و ولا ما الم شح فتصفح لکن شاه الہ ای کالاک عا طفية وه قلا 
وهنا يتكلم ) لج ( فشر ایا أن يتەخاەس ص هذا او وو أن ا ل از وة 
غوت .غير أن « ءجوك » يرفض حأا ادل . ولا كان » لنیج ۸ هو ال2 الجسم الح ف 
للاشعور (ر معو » فاده ٣‏ یکن یا | حجاب . فما ۴ سدوا رما بتخاشفات : مما 


عخص واا قبل کل شی ء . وهنا برل « مجو » ی رده على « لفن ۵ : الا 
منم هله القم عا أن ا اشر 
الأمر لنفى كا أشر مه ها » . ثم يبدأ هاا ااوقف الغامض ف الوضوح حندما 
يدحل « إليوت » شريلك « جون » فى العمل فيعرض عليه « جون » مشكلة مهاية 


القصة . وحثه « إليوت » على المضى فى الكتابة » ويد كره بكتاباته القديمة الى 


€ کے‎ ET ٤ 
اني‎ bU. ترس أن اا اکر من ا الت ھر‎ 


ھل 


کان مہا 2 فہہا ا رأسمالية والدين َ8 يذ كره بمقاله الذىحاول فره أن برهن على‌أن 
امسج حم یکن له وجود .ومن وخحالال‌هذا اځوار تفهم من تعليقات « لفنج ) آن «٬جون»‏ 
ما زال ie‏ بکل ما ما کشب » وان »وقفه من الدين هو نفس موقفه الد و تخیر 
جر الحدیث فیذ کر « الوت » أن ١‏ لوسی هیلمان » طلہت «» 2 « ا 
لاەر م ل تشاً أن تذ کره . و «لوسی ۲ هذه هی رأة ایی تو رط معها ««جون» ونحان 
زوحته . وهی زوحة صدیق له امه « وار » > آدمن السكر وحاة النساء »> وم يقم 
وزناً لز وجثه الى ظلت تحتمله على مضض فترة ملو يلة زاد فما هو سوءاً > فانّہزت 
فرصة لتقام منه ۔ وکان ما کان یما وبين « جو » . ی لياة کانت زوجته 
« إلزا » متخبية عن ابت . وما | یکاد « الوت ( حرج من ملكتب دعا حی نعود 
لخر ١‏ جو ) گجیء یه الأب « برد » . ویتژل عليه هذا ار أرلا كالمماعثة ؛ 
فا الذى «جاء بعمه إليه ى تلك الأولة والصلة بيمما قد انشعلعت منذ زهن بعيد . 

و يدور حدیث ودی بین الم واب ن أيه بستهیك فيه الال 5 كرياءت الماضبية و يستعرض 
خلاله سبرة « ءجون » القديمة . وبتحدث « جون » إلى عمه ما يريه . لكننا لست 


من قف لاخر إلى التعليقات الحقيقية الى تعبر عن لا شعوره ينطق با « لفنج 
وکلھا تعلیقات تسى ء إلى الم لو آنه سمعھا, وای لہ آن پسمعھا وھی سستیخفیة! کان 
عون سويد حقا ف حياتهالز وجية. وب ۇکدلە(جوڭ» اه حب (إلزا» وأن«إلزا» تحبه. 
لکن ما الل اا بالاب «بیرد؟ إن شی دفعه إل أن يتحقق ما إذا كان 
ا ا ا وو ال الها ا کا فد هدا 
على عمه الفعسل الأول مما فإذا هى تحكى المرحلة الأولى من حياته » مرحاة الطغرلة م 


مرت الوالدين وفقدان الإمان والعب. وينكر «جون» أنه يكتب ترجمة ذانبةء لکن 


الي تود ال نفس اھوا۔جس فیسألہ مرۃ آخحری عا إذا کان حقاً سعیداً ئی حیاتد 
ازو . ریسا له ١‏ جون » هذا » غير أنه يطلب إليه ألا بثير مسألة التشابه هذه 
ان افر ll! 3 dM‏ ا ١‏ مام , J‏ ز1 (i‏ ز وخا 4 رالا ل Ala, il‏ تلا کن 


عدم سعادته . وما یکاد ا شر بع - سی بکد لنا ر« لنچ ی وار سم ( رن ) 
ان هواجس E‏ »> وان « جون » لیس سعدا ی ز ته . 

م یدق التليفون ونعرف أن « لوسى » سترور ١‏ لازا » فى تلك الأمسية . وهنا 
ينبه « لفنج » « جون » لل أن خحطيته فی سیل ان نشف . ولکن ما ذنب ( چون » 


A 
وهو لا یدری ای روح شرير استولى عليه فى تللث الليلة ! ويعود الحديث مرة‎ 
لفنج » يقترح على « جون » أن بجحل‎ ١ أخرى إلى موضوع عهابة القصة › ويعود‎ 
» الزوجة تصاب بأنفلونزا تتطور إلى الاب رثوى م تموت . ويصب عليه « جون‎ 
لفنج » > وی آثناء حدیثه مع‎ ١ لعنته »> وإن كان لم محف من قبل - على لسان‎ 

عه عن « لرا - انه فکر مراٽ نی موت « لزا » . 

وق مساء ذلك الوم تزور « لوی » « لزا » وتأحذان فی حدیث طویل تحاول 
فيه ١‏ لوسی » ف بادی الأمر أن تستكشف حياة ر إلزا » الروجية » فتعحدث بادئ 
الأمر عن متاعب اللحياة الزوجية وعن رأيما فى الرجال الذين يأنون الكباثر ولكم 
يكذبوف على زوجاتم ويوموين بالحب ولإخلاص » م تتطرق إلى ظروفها 
اللحاصة » ركيف أن زوجها غارق ى اللحمر والنساء وأنه لا ى ذلك عا . وتحاول 
« إلا » أن تہدئ من ٹورما بان تقص عام کیف آنا لقیت مثل هذا من زوجها 
السابق ونما لذلك۔ترکتہ ولم تشا آن تری ہنفسما فی آحضان ای رجل ہل انتظرت حی 
وجدت الرجل الذی‌تحبه فکان « جون ۰٠‏ وکیف أن حا له پزداد مع الزمن لزه هر 
الذى يغذى هذا الحب . حسن ! إن «إلزا » تعيش إذن فى هذا الوه 
ما « لوسی » فتحکی ها كيف أنما اضطرت آحر الأمر لأن تنهز أول فرصة 
للانتقام لنفسما فأحطأت مع آحد أصدقاء زوجها دون آدنى تفكير . 

ما تکاد « لوسی ہم بالحروج خی يدنحل (« جوب » وید حل ( لفنج » بعده 
بقليل » فتطلب « إلزا » إليما أن تبنى مع « جون » قليلا - مراعاة للذوق - ريما 
تقضی بعض شئوما ى المطبخ . ويدور بين ( جون » و « لوسی » حوار تخره فيه 
مہا أخبرت زوجته بخطیتم) ون م تذ کر له اسم « چون » > وما تخشى أن يعرف 
زوجھا الحقیقة وتکٹر الشائعات فتصل ئی « ازا » وتدمر کل شی ء . إنہا شخصينا 
تخبر « إلزا » وإن أخبرنها بكل تفصيلات الواقعة . وعند ذاك يقرر « جون » أن 
عبر زوجته بکل شیء قبل أن تفسد الشائعات عليه حیاته . 

تری اکان « جون ١‏ ا ن ارتكب معها الحطيئة ؟ إن ( لفنج » 
جيب عن هذا السؤال وهو يعلق فى آثناء الحوار السابق فيقول : ١‏ من يدرى ؟ 
ربما كنت أنتقم من الحب . ربا كنت فى قرارة تفس أكره الحب » . 

وتعود « إازا » وتستأذن « لوس » ی الحروج . وتلاحظ د إا » أن زوجها مهمو م 


¥ 


ثم يتطرق إلى القصة الى يكتبا والى لم يمتد إلى حل لمشكلة اينما . 

ويحضر الم . وبعد العشاء يجلس اللحميع  ١‏ جون » و ١‏ لفنج » بطبيعة 
الحال ولم و « إلزا » = بحتسون القهوة ويستمعون إلى امحزء الثانى من القصة . بحكى 
هم « جون » کیف أن بطله أحس بعد مؤت والدیه کما لو أن روآ شريراً تلبسه ؛ 
وكيف أنه أحد نفسه بمج عقلى فى الحياة » وتنقل بين شى المذاهب ولعقائد › 
وانهى به الأمر إلى الإلحاد . لكن هذه التجربة تركت فى نفسه أثراً خيفاً ؛ إذ لم يعد 
ا > وأفزعه اللعوف من الأكذوبة المستخفية وراء الحقيقة › وأخيراً 
استطاع أن يطمن إلى أن الحقيقة الى يبحث عا هى الحب » ولو أنه كان أبعد 
الأشياء عن ذهنه » لأنه كان دام ار ا ن اا ال ا 
أوقع ذلك نى نفسه الرعب » فأراد أن رب ما » لكنه لم يستطع » واستسام » 
وبأ يصنع من الحب خرافة . وکانت زوجته کلما بالغت فی حبه زاده ذاك خوفاً 
وفزعاً . کان شی أن نموت زوجته فترکه بلا حب . ومذا أقدم على خیانتہا - 
ولو آنه أحہا اکر من ای شیء فی حیاته - مع اد اما ى 0 
تغیہت فما زوجته عن البڀٽ . وهو لم يصع ذلك إلا لن روحاً شریراً تلہسه نی تلك 
اليل . ومنذئذ وهو ی جح مقم » وصار کل کپانه پسننزل الصفح من زوجته . 

وهنا أل « جون » زوجته ماذا كانت تصنع ى مثل هذا الموقف . أكانت 
تصفح عن زوجها وتغفر له زلته ؟ وتنفر « ازا » من هذا الفرض ألا » م تجيب 
بالسلب . وعند ذاك يقرر « جون » أنه لن يوالجه هذه المشكلة على كل حال فى 
قصته ؛ لان الزوجة لن تعرف شيئ عن خحطيئة زوجها » لأنما ستصاب برد ينقلب 
إلى الاب رئوی تموت بسببه . وتنزعج « إلزا » من هذه الصورة » فينطلق صوت ˆ 
« لفنج - أو الصوت الداحلى بلحون - قائلا : « أجل » إنى أريدها أن توت 
لکی أصنع الاي . أعنی ن أجعل بطل الرومنتیکی نی حبرا ی شن حياته 
إلى ماية عقلية » . 

ویشتد على « إلزا ) صداع کان قد ألم ہا حین العشاء فتأحذ قرصاً من الاأسبرين 

وتمدد قليلا » وتطلب من « جون » والأب « برد » أن ينا القصة وحد ها فى مكتب 
« چون ) فيخرجان - وبرج « لفنج » كذلك بطبيعة الخال » بعد أن بحذرا « لازا » 
فيعزو زوجها ذلك إلى مشكلات العمل وا مجرؤ على أن بخبرها بالحقيقة . 


۱ ۸ 


فن الرد « عاضة وان السا كائ 


واخ « -جوك ١‏ ى حطبة طوباة عا صاب العام من تدهور .۰ وعن البن 
الى منم اناس من آن بواجهوا الحقاثق . وكيف آم فقدوا مثلم العليا ففقدت 
الاة أل م کل دعی .م تجا سل يام ee. E‏ حاءجة إلى علص 
مک ا ة من أنفسمم . م يتحول إلى القصة ٠رة‏ أنحرى فيقرر أن بطله بشعر 
بالقلق إزاء دوت ز وحته و رشعذب نارته عاما . ویضیف ١‏ لفنج ) انه تعود إليه 
و ا غا ف وی فک الان کن غر 
اا يقاوم هذا الشعور وياله تايلا عقايا فیری فيه رجعة إلى تجارب 
الصبا . لكن ذلاث الشى ء الغامض فى نفسه الذى محل طابع اين . والذى حاول 
أن ا > شرس على عقله تللف الأكذوبة العاطفية . أكذوبة الياة بعد 
الوت . وعنادها بدا يسن ۽ بان زوجته دا راك تعيش على نيحو ما . م یعود اسلعد یٹ 
إلى « حون » فيقرر أن اأر وحة تعرف عطيئة زو جحها » آنه بس مها تعد بالصفح 
عله ذا هو عاد إل إشه ادم » إلى الب > وان ببحٹ عما من طريقه . عندئد 
ستعانق رووا روحه حى السات . وعندئذ لن يكرت اموت باية بل بداية يتحد فما 
ر إل ال بد . وکر ج م بطل ذات يوم لامر يض لا س إلا وقد ساقته 
0 الكتمسة الى اعتاد أن u‏ فا وهو صی . وتاك یرکم آمام الصليب › 
ويشعر أنه قد از الغغران . فتعسيب نضه الطمأنينة واليجة . وتكون هذه هى 
البابة . وهنا رتفم صونت » حرا من اَن اهال قد يعود اليه زهوه القدم 
ری آنه استا ا ال ادا نجرا اة e‏ ويصسب لعنته على إهه مرة رى . 
و ینکر ر سحي » E‏ رطاه هه اله عة ¿ لأن الب الأبدى الذى ړخ ر ج په 


س الكنيسة ہے۱ عا ال دواع تی مته وان بی اها عل آ ۳ | قدره اللقدور : 


u2 
. لاحت عا فا لها‎ aT إلرا ( فاا فا چ .و‎ ) a م‎ 
( رما سو بحل مه اود ۱ ارا وقاء تفت ال نة . قد دھہت لی ہ اوی‎ 
و سپا رة زوا وتنا ا "دی دن ا ا وارد الى أ ا اتج‎ 
دى حرجت فيد . ويعرف جوب بالقيقة ويعللب الفح . ولكنا‎ 


E AS OE‏ شح ن اناق طوال الوقت الذى كنت أحبك 


فيه کنت ترجو لی من صم قلباف الوت ؟ » 

ويشعر « جون » بقرب الماية فيفزع ٠‏ ويطلب إلى « إلزا » ألا تسلبه الحب 
الذى استطاع أن محص عليه کما سلب منه ذات یوم عندما فقد والدیه . وهنا یرتفع 
صوت « لشنج ) قول له : « إنات ا ن أؤکد لات أن لا شی ء ف لامر 
کک وكيبه ١‏ وك » : (J‏ أجل . بطلبيمة الحال . ماذا أصابی ا 
الاق 4 شی ء تیر اعدو )ا 

وتاز م « إلزا » الفراش . وتفشل عاولات الطبيب نى علاجها . لأا فما يبدو 
کانت مستسلمة للموت . ہل کأن شیا ئی نفسما یریده . ولم یکن بد لشفاما ‏ 
من تهحويل إرادما من إرادة الموت إلى إرادة الحياة . ومحاول الأب « بيرد » أن ت 
المأساة فيرى أن الحل لابد أن يدا بجون نفسه - الذى كان نى تلات الفترة عا 
N E E E‏ 2 
هو ية + فعند ذال تطيب نفس « إلزا » وتصغح ب تتحدول عن إرادة 
الانتقام منه بآن نموت وتركه للضياع . 

و صلی « الأب »ه٠‏ و « جوب » الذى يستشعر الرغبة فى الصلاة والعودة 
إل الإبعان والذهاب إلى الكنيسة ورؤية الصليب مرة أخرى . لکن« س ) يتفه 
هذه المشاعر ويقول : « كلا ! لست أر بك أن اران .ق ا ا ی وای 
عند ما » فیقاطعه ١‏ جون) قائلا : ١‏ لادا نت خائثف دكذا من الله ¿ إذا.- » 
فيقاطعه « بفنح » : « خحائف ؟ آنا من لعنه ذات يوم . ومن قد يلعنه مرة أخرى 
إذا -- ولكن ما هذه "تفاهة التخريفية الى تذ كر بها ١‏ إنه غير موجود ! ) 

ورج جون وی نیته آد تحر . وتصیح به « إلزا » أن ستصفح عه » وچس 
الطبيب نبضما فيجد أن الياة قد بدت تدب فما , 

وأحيراً نلى بجون نى الكنيسة وما زال « لفنج » يتبعه ويول دونه والتقدم نحو 
الصايب . ويظل « جون » و «لفنج »ف صراع عنيف ؛ هذا يريد الإبمان والحب , 
وهذا یدفعه عہما وینکر وجود الله ٠‏ حى ینمی اموقف بتغلب « جون » على 
« لفنج » . وتاوح حون أضواء الحبة تشع حول صورة المسيح فيماوى « لفنج » على 
الأرض مندحراً . وینااجی ( چون » المسيح بقوله : « نت الطريق ٠‏ نت إسعقيقة › 
آ ا والحياة ۰ وکل من آمن لباك لن موت حبه » . اما e al‏ 


1۷۰ 


وهو يقول : « لقد انتصرت أيما السيد . نت الهاية . اغفر لروح ١‏ لفنج » الشرير. 
تم يظهر الأب « بيرد » ليعلن أن « إلزا » ستعيش » فيقول « جون لفنج » : «إن 
الحياة تبنهج مرة أخحرى بمحبة الله . إن الحياة تبج بالحب » . 


۲ 
هذه هى قصة المسرحية > ثح الاعتراف بكل ما لعملية تلخيص الأعال 
الأدبية من عيوب . و مكنذا أولا أن نلاحظ أن المؤلف قد ءدل فى مفهوم اللحير 
والشر القدم تعدیلا E‏ . فالعصور الى كانت لؤمن بوجود ا الشريرة 
کان من الطبيعى بالنسبة للناس فما أن بتمثاوا الشر حسما فى شخصية ١‏ إبايس » > 
وأن جعاوا هذه الشخصية كياناً مستقلا عن كيان الإنسان . ولقد كان « فاوست » 
غر ما لإبليس هذا. أما نى عصرنا الحديث فقد قد إبايس كيانه المستقل» وأصبح 
ثل مستوى من مستويات الشعور نى نفس الإنسان . وقد عبر « أونيل » مؤلف 
المسرحية نفسه عن هذه الوجهة حين قال : « انظر إلى مأساة فاوست عند جوته › 
وهى -. إذا تحدثنا من الناحية النفسية - أقرب إلينا من كل الأعال الكلاسيكية . 
فلو أنى صنعت هذه المثيلية لحعلت إبليس يبابس القناع الإبليسى لوجه فاوست 
فإن الحقيقة عند جوته فى مجماها ليست تماما بالنسبة لعصرنا . إن إبليس وفاوست 
شخص واحد ونفس الشخص ای فاوست » . 
وقد رأينا أن ( « وئيل » قد حقتى هذا المعى ف مسرحيته ؛ فالشخص المسى 
« لفنج » » - الذی بمکن آن بعد مقابلا لإبليس القدم ‏ کان یہس قناع « جون » 
نفسه » ولم یکن براه أو يسمعه إلا « جون » وحده . وحين انى الصراع لى آحر 
المسرحية اندج (« جوك » و ( لفنج » مکونین معا وحدة أو شخصية جديدة هى 
شخصية « جون لفنج » . ومن م يكن « جون » فى الفيقة يصارع الشيطان 
وإنما كان الصراع كله داخل نفس « جون » . ١‏ إنه الحرب بين العقل الواعى 
والرغبات اللاشعورية . إنه زق الحب والكراهية فى كل علاقة إنسانية وطيدة > 
وسحث الإنسان الذى لا يكف . عن نفسه بين الأقنعة "» 
Falk (Doris) : Eugene O’Neill and the tragic Tension; an Interpretative study (1)‏ 
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رالذى لا شك فيه أن « أونيل » قد عرف اللحطوط العامة للنظرية الغرويدية 
ف تحايل النفس ؛ فمسرحيته تدل فى وضوح على أن مشكلات الإنسان إغا تتولد 
من ذاته » وف مستوی اللاشعور من نفسه ۰ « واکن أعمال ١‏ ينج » كانت آکر 
إثارة للحياله » مخاصة تللكت الأفكار الينجية الى نماثل فى تكوينما المشكلات الإنسانية 
العامة ٠‏ كها يعبر عنما الفن والأدب ٠٠‏ . ومن ثم تتجاوب عند « أونيل ٠‏ أصداء 
التظريتين الفرويدية والينجية . نظرية اللاشعور ونظرية اللاشعور الحمعى . 
فالمشكلات الإنسانية عنده ١‏ إا تبرز لا من عقاه الشخصى اللاشعو رى فحسب > 
بل من اللاشعور اللحمعی الذى يشترك فيه الحنس کله › والذی بتکشف نی روز 
موذجية : وأشكال كامنة ى عقول كل الناس ب" . 


وقد كان « لفنج »- الى لحملل قناع « حون ١‏ - مثا ى هذه المسرحية استوى 
اللاشعور عند « جون » . فى الوقت اذى كان ١‏ جو » نفسه -. الذى يتعامل ع 
الناس - ميثلا للعقل الواعى فيه . وقد تعارضت مطالب المستويين فكان الصراع 
اا ا ا اة سر کات فيا كان جده الشعور الواعى أم 
فها يتطابه اللاور ؟ المؤكد على كل حال أن حقيقة المستويين الشعوريين لا بمكن 
إنکارها . فالظاهر أمامنا أن اللاشعور كان يتغلب نى بعض الأحيان فيحقق 
رغباته » تلك الرغبات الى لا برض عما الإنان حين ع عاما عنطق الشعور . 
فالحطيئة الى وقعت بین ١‏ جوك » و « لوس » كان مرجعها إلى غلبة اللاشعور 
وقدرته على تحقبق رغباته فی فر ة من الزمن . لوسى تزعم ا اماع ان کت 
مشاعرها إزاء تصرفات زوجها امسر فرة طويلة . لكا فى حظة من اللحظات 
مم تستطع المقاومة » مقاومة ذلك الصوت المنبعث من أعاقها أن انتقمى . فانتقمت . 
و ( جون » يکد ف کال مناسية آله بتورط ی تلات اة وهو ی کال وعيه : 
ونما کان بحس کأن روحاً شریراً - کا يول -- تلبسه فى تلات اللياة . وهو يعى 
بهذا الروح الشرير الدافع القوى الذى لم يكن يعرف مصدره » ومصدره بطبيعة 
الحال هو اللاشعور . فإذا لم يتغلب اللاشعور على الشعور ظل متربصا دون أن 
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ياتى السلاح . إنه يظل دانماً بناوى الشعور . ولقد كان « لفنج » طوال المسرحية‎ 
۰ عامل مناواة بلحون ؛ ینقض آفکاره . وینقد سلوکه الذی کاں يغه داتعا بابحین‎ 
حى كانت الناية - الى وصفها « أونيل » فى خلال المسرحية بأنما عاطفية‎ 
فإذا بذلا التوتر بیم ما ينی إلى نوع من التصبااح حين تا الحقيقتان‎  ةعنطصمو‎ 
الشعور ية واللاشعورية . وم جد « جون » تفه الى تظل طول حیاته ببحٹث عا‎ 
إلا عندما تم هذا التصالح . إا لحظة اتحدت فما الذات م نفسما . ولکن ن‎ 
یدری إلى ای مدی یدوم هذا التصہالح . أما بالنسية للمسرحية فقد كانت اية‎ 


مكنة على كل حال . 


على أننا نلاحظ أن خرف ١‏ جون ١‏ الذى عبر عند « لفنج » س من أن هذه 
النهاية الى عانقت فما روحه ذالا قد لا تدو م وأنه قد يعود مرة أخرى سيرته الأوى 
نى الثورة على الدين وعلى الإبعان وعلى الحب . هذا اللحوف لم يكن له مبرر ٠‏ 
لأنه -. وقد حاز الحب الأ كبر - لم يكن ليعود إلى الإنكار والضياع ف 
. وهذا قد وى بأن اللاشعور سيكت منذثذ عن الناوأة والإلحاح فى سبيل الحصول 
على مطالبه . لكن هذا نى الحقيقة لا يعى سوى أن « العقدة » الى كان « جون » 
یعانی مہا والی سببت له كل أزاته النفسية كانت قد حلت . وسوف نہرد 
لتوضيح هذه المسألة » ولكننا نشير هنا إلى ما يدين به ١‏ أوئيل » لفاسغة « كيركجورد» 
كذلك ى النفس . فكيركجو رد يرى أن « النفس علاقة مع ذاتما »"'' . وقد صورت 
المسرحية هذه النظرية » فكانت علاقة نفس « جون » مع ذالم طوال الوقت ذ 
توتر . وقد ظل الحال كذلك إلى أن تم ذلك التصالح بين النفس وذاما فاتحدت › 
ووجد « حول ) لفسه . 

وهذه النظر ية الكيركجوردية تفسر لنا كذلك ف المسرحية عحاولة « جون » 
الانتحار . لاذا أراد « جون » أن ينتحر ؟ قد يبدو لنا للوهاة الأولى أنه إا أراد أن 
مہرب من الحیاة بعد آن اطلعت زوجته على خیانته ولم تشاً أن تصفح عنه » رحين 


أشفت على المورت بسببه . فجون لم يرد أن يواجد هذا الموقف ولا أن يواجه الحياة 
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ك أن فقت زیچ الی احا ا کن من آی کی ات لکا د ی فو 
ذظر رة کرکجورد ‏ نتبین أن « جوك » يکن بفكر بى امروب سن الحياة 
بالانتحار » ولم يفكر نى الانتحار على أنه مغامرة جديدة وفريدة تطلب لذانها ‏ 
ا هو الشأن مثا نى عاولة « فاوست » عند « جوته » الانتحار س وإما حاول 
« جون » الانتحار بعد فترة من الصراع العنيف لم يستطم حلاها أن يزيل التوتر بين 
نفسه وذاما .. ومن تم كان إقدامه على الانشحار نتيجة لفشله مع نفسه . لا نتيجة 
لای شى ء آحر . وكيركجورد يسمى هذا التطاع إلى الوت « فشل الإنسان فى إرادته 
لان کون ذاتاً واحدة ' . 

لقد کانت هذه هی مشكاة ر حون الاأساسية ؛ أن جد ذاته . ولا كانت 
ذاته منقسمة على نفسما فقد كان اليل الوحيد الذى يعيد إليه ذاته الموحدة هو أن 
ات الدع الذى أصاما .و تكن هذه المشكلة مشكاة ١‏ جون » وحده بل 
كانت مشكاة العصر کله . فنیحن نعيش ی عصر الذاهب » وف کل مذهب 
ما یغری . وبدافع هذا الإغراء تنقل « جون » پیا بلتسس ما یعید اليه ذاته فی حالة 
تحاد . لکن نفسه فشلت ی ان تعانق ذاتہا ی واحد ما . إا جمپعاً مذاهب 
أرضية زمانية موقوتة » والنفس لاتعانق ذاما ‏ فما يبدو معانقة حفيتية إلافى 
زار ا 0 ا 
نفسه أن تعانق ذاتها إلا نى إط ار الحب الأبدى ؛ إذ أن هذا الحب هو القيقة 
الثابتة . إنه البداية والهاية . 

وإذا كان الناس ى إطار حضارمم المعاصرة قد فقدت اء لمياة لديم كل 
»عى » وصارت آيامهم بلا ماية» فليس ذلك إلا لأنہم فقدوا مثلهم الأعلى . فإذا 
م أرادوا أن مجعاوا ليام معنى وقيمة > وإذا أرادوا احلاص من حياة الضياع 
الى يوا ٠‏ وأن يرأبوا الصدع الذى أصاب نفوبمم ٠‏ فلا سبيل فم إلا أن يعودوا 
إلى الإبعان بالحب والإبعان بالله > مثال الحبة الأبدية 

فأزمة « -جون » إذن هى صورة لأزمة العصر كاه > والعودة إلى الإعان والحب 
هى الطريق الوحيد حل هذه الأزمة ء حل كل التناقضات الى تزعج حياة الإنسان . 
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هذا العل الذى يقدمه « أونيل » لأزمة بطله وأزمة العصر كله حل عاطى 
صناعی ست َ3 قرر رطله بوض وح ف المسرحية وهو حل عاطی من الناحية الفكر رة ¢ 
وصناعى من الناحية الفنية . فن الناحية الفكرية كان « أونيل » نفسه ينظر إلى 
املحاول الصوفية ‏ كهذا الحل الذى انى إليه فى هذه المسرحية- على ألما ظاهرة 
نفسية وليست ظاهرة من الظواهر فوق الطبيعية . وأما من الناحية الفنية فإن الصراع 
لم يته كا قلنا ‏ بانتصار أحد طرف النزاع على الآحر ء ونما تم نتيجة لالتتام 

الصدع بن نفس « جو » وذاما . 


هذا هو التفسير الذى تعيندا عليه نظرية « ينج » فى الالآشعور »> ونظررة 
« کیرکجورد » ئى فاسفة النفس .وف ضوء هذا التفسير نتطيع أن نعود إلى الدلالة 
النفسية لطر يقة بذاء المسرحية على النحو الذى بناها به « أونيل » . فلعله من الواضح 
أن هذه الثنائية فى حبكة المسرحية اهام لا ينفصل عن الدلالة النفسية لفكرا . 
فالقصتان اللتان تضمنتما المسرحية هما فى الحقيقة رف الأصل قصة واحدة » تماماً 
کا أن « جوڭ » و ١‏ لفنج ) ى الحقيقة وف الأصل شخص واحد . ولکن Ql‏ 
« جون » فى حالة علہم تصالح م نفسه » وكالت نفسه منقسمة على ذاما > فقد 
كان طبيعيا“ أن تكون هناك قصتان» قصة « جون » وقصة « لفنج » . وثاتى القصتان 
حيناً وتفترقان حيناً وفقا الات التوافق والتباعد الى تعنرى علاقة « جون » بذاته . 
جى ذا کالتٹ الهاية الى اتحدث فا نفس ) جو ( اث ذاته کانت هله ھی 
ناية القصة والمسرحية معاً . ومن م يتحد الإيقاع النفسى لبناء المسرحية مع المدلول 


۳ 


ونود الآن أن نتلمس اللاطوط العامة لتفسير هذه المسرحية فى ضوء التحليل 
التفسى . أعنى أن نتفهم الدوافع النفسية الى حركت بطل المسرحية فى كل مراحل 
حیاته » والنی تفسر لنا سلوكه نى هذه المراحل . والحق أن المؤلف قد يسر عاينا 
هذه المهمة بشكل غير منتظر > حى إننا لا نحتاج إلى كثرر من الحهد فى التأويل 


\¥o 


والشر ح١‏ . بل لعلی ل أغالى ٳذا ذهيت إلى أن ر أونيل ۸ کان ف هذه المسرحية 
محللا لفسانيًا عقدار ما کان فناناً عظیہاً . وكأنه حين استطاع أن اموضع ٩"‏ تفه 
م ی له ذللك جرد قصة حیاته بل تأماها کذللت وتفسرها . 

وة البطل « جون » فف هذه المسرحية عقدة مركية ؛ إذ أنه وهو طفل یکن 
حب آم ویکره أا راه حی کک ن تفسر حا ته ی ضیوء تاق آودیب Oedipus complex‏ 
وا کان حب آباه کذلكف . وهو موت الأبوين فقد کل ما کان دستشہره من 
حب . ولكن المؤلف لنا إنه لم يفقد الحب وحده » وما تزعزعت عقږدته 
الدينية كذللك وفقد إعانه . وكأن الان عنده کان مرتبطاً بالحب » حبه لوالديه . 

کنا لو دققنا قلیلا لرأینا أن حبه لوالدیه م یکن شیا واحد حداً » آی لم یکن من 

نوع واحد u‏ وأن |: عانه ۾ نه م يکن مشا من هر ن اہین مما بل ن وع واسحا. مما 
هو حبه لابيه یح أن العاثاة کاھا کالت دة af‏ ( جرد ) کان هن ر حال 
الدين ) . وأن أبو یه کانا کذلث دینین » لکن مصدر [عانه الحقیتی لم یکن ابع 
إلا من حبه لأبيه بصفة خحاصة . وتفسير ذلك ليس عسراً لو أننا تنا إلى أن لفظة 
J‏ الأب Father‏ « تستخدم ف اض ارة المسيحية رعادة للدلالة عى الله . فلما فقد 
الصيى أباه تزعزع الإبعان فى نفسه » وحين فقد أمه تزعزع الحب . وكان طبيعياً 
بعد ذلك ألا يستقر الفى عند عقيدة من العقائد الى تنقل بيا > ألا يؤمن 
مذهب من المذاهب الحتلفة الى اطلع عاما » لأنه قبل كل هذا كان قد فقد 
القدرة على الإبعان ففقد الثقة فى أى شىء . وأما الحب فإنه لم يفكر فيه » بل ظل 
أبعد الأشياء عن ذهنه » إلى أن أتيحت له فرصة تعرفه بإازا ومارسته لتجر بة حب 
کبیرة معها . ور عا وض هذا الحب عن سحب امه الذى فقده »› لکن هذا الب 
رغم فوته وعنفه م یکن وحده ليغطى «ساسحة الفرا رع النفسى الذی أصابه موت 
رالديه . فا يزال المكان الذى كان أبوه يشغله من هذه المساحة شاغراً » وما يزال 
عنصر الإبمان ‏ نتيجة لذللك ‏ مفقوداً . ولتغطية هذه المساحة الفارغة كان لابد له 

) ۱ ( حاول 0 وئيل ( ف أوائل حپاته اسعکشاف الروح ممساعدة 0" فروډد Co‏ والمةرر آذ ك 
ل نر ية 7 فرو ید ( ف الشعور الباطن وا کیدها للأصل المحسی لدوأفیا ١‏ ائغار : 


Eleanor Flexner : American Playwrights; Simon & Schusters, New York 1938, Ppp. 131-3.‏ 
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أن عیب للات آباه لکن أن أبن الآن ؟ لقد واراه الراب منذ زمن . لكن الأب 
ما يڙال هناك . وما عليه إلا أن يذهب إلى الكنيسة وجو على ركبتيه آمامه ہی 
متحه الحب الاہدی . رکانت هذه ھی الہابة الى انہى إلا ١‏ جوت » . واد ذا 
استہ اد العسى الر وة النفسية الى فقدها وهو طفل عوت والديه . فعاد إليه الإبعان > 


3 ترا د اسب 4 و للف حلت العتتادة ۹ 


ركان طبيعيًا نى فتّرة الضياع ال غاا تن أن ئى من الان + لان 
ناته عل الا شاك بش £ بالا مانالدی فمده E‏ . وهو شی أن دواچه 
شس ال امة .. رة خر . ا ل بش ء ء ( نظر ية کان آم مذهباً) 


محر ا رادت کا نا فی ابه . ون م کان ما بکاد 
قف عند عقیدة نی بیرکها إلى غيرها . 

وهذا احرف نفسه هو الذى جعل حياته الزوجية قلقة وجعله غير سعيد رتم 
ا . نهم که E‏ کان یفکر دن وقتب لاحر 
فی موا : وحین اقرح عليه کک شعو رہ -۔ آن یہی قصته موت الزوجة . ۾ 
بکن‌هذا کرهاً بل کان فرط نی الحب. وتفکیرہ ف موا کان تعبیراً مقنعاً عن خوفه 
من وا . وقد رأينا نى سياق القصة كيف أنه كان دام الحوف من اللحب . وقد 
شرح , أونیل » ذلك پأنه کان خی أن نموت زوجته فتترکه بلا حب ۰ وتتکرر 
الصدمة الى واجهها رهو طفل موت أمه . 

إن مشكلة الإعان كانت أهون لديه من مشكلة الحب + لأنه كان يستطيع 
El‏ » ون يعيش طوال حياته ملحداً . أما الحب فعماية مشركة ذات 
ل فين ليس هو إلا أحاد هما * فالآن وقد أحب « إلزا وأحیته کا ن عايه آن لص 
هذا الحب . لكن نحوفه الدام من ا لحب » وخشيته من أن تتكرر المأساة القدعة 
موت « إلزا » لسبب ما حارج عن إرادته ( کان تصاب برد ینقلب ال الاب 
کی علا کل ذلك جعله أميل إلى ألا خلص لتجربة الحب هذه . إنه 
E‏ أن بتخاص 
ما | » رابکنه كذلاك لا يريد أن يأحذ تجربة الحب هله ماحد ابلك .. ومن أجل 
yy‏ » وألا خلص مذه التجربة . تماما كما كان 
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يتعامل مم العقائد الحتلفة النى تنقل بينها . لكن التنقل بين العقائد أمر سمل ؛ فان 
حاسبه أحد على نبذه لعقيدة وعدم إخلاصه لأخرى » آما بالنسبة لزوجته فاذا كان 
يستطیع أن يصنع حى لا جعل ١‏ عقيدة » الحب تتمكن من نفسه ؟ كانت 
لطر بثة او حيدة أ مامه هى نفس الطر ية الى اتبعها مع العقيدة ۽ أن وا ولا حلص 
ها ؛ أن ينتقل إلى امراة ا . ویذللك يشحقق | ماه الا نتقام من الحب . 
ولذلك م يقف حظة ليفكر حين أقدم على ارتكاب الحطيثة مع « لوسى » زوجة 
صا اه 

جو آنه قد خر ون او ات ب واه ویار امن 
من أن يواجه الصدهة القديعة الى واجهها بوت أمه حين بحدث أن يفقد زوجته 
لسبب أو آخر . لكن المسألة لم تكن بمذه السهولة . م تكن بنفس الصورة الى 
کانت علا حا كان رر نفسه من أسر أى عقيدة بأن يتحول إلى عقيدة 
آخری ؛ فا م يکن تحوله ذاك لرك ف نفسه أى شعور إزاء العقيدة الى تحول 

عا إلا أن u‏ ذلاف e‏ الرضا أو الارتياح . لكن تجو له عن زوجته ورطه 
فی شى ء امه اللحطيثة . صعيح أنه ارتكب هذه الحطيئة ا ١‏ ويح أن زوجته 
لم تعام سا » ولكن ماذا لو علمت ؟ إن الزمن لكفيل أن يكشف ها الحقيقة . أيقول 
طا إنه لا ےا ۲ هذا غير عیح ؛ فھو لم حب شیا ی حياته تھ کا احا . آيقول ها 
الحقيقة » وهى أن فرط حه 4ا هو الذى دفعه إلى ذلك ؟ وكيف e‏ أن 
يدرلء هذه المفارقة ؟ ولأول مرة يستشعر «١‏ جون » الذنب . ولن لخلصه من هذا 
الشعور إلا أن تصفح زوجته . لکن زوجته ‏ وقد عرفت القصة - لا تصفح . 
وعرض لسبب تافه › وتستسام للموت . وهنا صاب « جون » بالذعر . إن ما کان 
محخشاه على وشات الوقوع . ستتكر رالصدمة » وسیفقد حب زو جته | فقد من قبل 
حب امه , 

وجدیر بنا أن ناتفت هنا إلى أن تجربة « جوك ) مع ۱ ا ) نم تكن تجربة 
حب » آی آنه م یکن اول الانتقال من حب إلى حب آحر › کیا کان پنتقل 
من عقيدة إلى أخحرى ٠‏ وإنما لا تعدو هذه التجربة جرد الاتصال الحنسى . وهذا 


وحده لا بمكن أن يكون كافياً لقتل حبه لزوجته » أو لتحقيق رغبته فى الانتقام 
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من الحب . ولذلك لا نعجب حين نجده يذعر هول الصدمة الى كانت لى طريقها‎ 
. إليه حيما استسلمت زوجته للموت » لأنه حى تلاك اللحظة كان عا‎ 
وعند ذلك صارت المشكلة هى : أن يقنع زوجته بهذا الحب . لقد كان‎ 
چون » حب زوجته حقا » ولکن الى ء الذى کان عكر هذا الحب هو أت‎ « 
› جون »م يکن يۋہن با لحب . لقد فقد منذ زمن بعید انه کله . انه بأی شی ء‎ « 
» وثقته ی أی شی ء . وکان لابد له أن یعود إل الإیمان حى يستطیع أن يؤمن با لحب‎ 
. حى لا يكون الحب لديه لعبة بل عقيدة‎ 
ولکن کف بمکن أن يم هذا التحول؟ كيف يتحول هذا الملحد إلى الإيمان؟‎ 
وقد فسر « فرويد » هذا التحول «مناوءوم© من خلال واقعة صغرة‎ 
لا نری بسا من الإ لام ہا للإفادة مہا » وإن کان هو یری أن تفسير حالات‎ 
. الحو الختلفة لا يتأن بنفس السمولة الى فسر بها التحول فى تلات الواقعة"‎ 
وتتلخص هذه الواقعة فى أن أحد الصحفيین کتب ف تحقيق عى له عن‎ 
فرويد » آنه ينقصه الإعان بالعقيدة الدينية » وأنه لا يكترث لمسألة الحياة بعد‎ « 
الموت . وقد قرأ الكثير ون هذا التحقيتق وكتبوا بشأنه رسائل إلى « فرويد » . وكان‎ 
من بين تلات الرسائلرسالة لطبيب أمريكى شاب أراد أن يقدم لفر ويدمن خلال تجربة‎ 
خحاصة له دليلا على أن الإيعان ليس خرافة . وتتلخص هذه التجربة فى أن هذا‎ 
الطبيب فعصر يوم من عام تخرجه من اللحامعة بيما كان يمر خلال حجرة التشريح‎ 
. اجتذب نظره امرأة مسنة لطيفة ذات وجه صبوح جى ء با إلى منضدة التشريح‎ 
رقد أثر فيه منظر هذه المرأة حى أنكر وجود الله ؛ إذ لو كان هناك إله لا جعل‎ 
مثل هذه المرأة اللطيفة تأنى إلى منضدة التشريح . وقد جعله هذا الشعو ر الذى أحس‎ 
به إزاء هذا المنظر يقرر أن يكف عن الذهاب إلى الكنيسة › مخاصة وأن قضارا‎ 
المسيحية كانت من قبل ف عقله موضوع شات . وبينا هو يتأمل نى هذا الموضوع‎ 
ذا بصوت خن .ينبه روحه إلى خطورة المرحاة الى هو مقدم عليما > فكان جواب‎ 
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وتفصميلات هذه الواقعة وتفسير « فر ويد » ها مأحوذ عن الفصل الثاف والعشرين من هذا الزء الحامس. 
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روحه عليه آنه لو عرف عن يقين أن المسيحية حق وأن الإنجيل هو كلمة الله لقبل 
الأمر . وى خلال الأيام التالية أظهر الله لروحه أن الإنجيل كلمته » وأن تعالم 
عيسى المسيح حق » وأن عيسى هو الأمل الوحيد . وبعد هذا الكشف الروى 
صمناماعvء‏ اقتنع الطبيب بأن الإنجيل كلمة الله ٠‏ وأن عيسى المسيح هو 
اص4 . ومندئد والله رکش له عن وجوده ربراهین دامغة كثرة . 


وقد رى « فر ويد » أن هذه التجربة عيرة ‏ ونما قاع على منطق سقم . وهی 
م م تتطلب عاولة للتفسير قامة على أ ساس من الدوافع ال نفعا لي emotional‏ 
motives‏ „ فاللہ م حلق هذه الصورة المفرعة وحدها الى وقف الطبيب عندها »> 
وما يغص العام بصور أكر فظاعة . ولا يكن أن يكون هذا الطبيب قد أغاق 
نفسه دون الحياة فام ير شيا من ذلك » على الأقل وهو طالب طب . فلماذا إذن 
لم يبزغ هذا الإنكار ف نفسه لوجود الله إلا عندما استقبل ذلك الانطباع على وجه 
التحديد فى حجرة التشريح ؟ تفسير هذا - فما يرى ١‏ فرويد » - بالنسبة لمن ألف 
النظر إلى تجارب الناس الداخاية وأ ام نظرة تحليلية أمر سير شف عنه الوقائع 
ذاما . فهه ال ا ذکرته بأمه . وهو وإ هذا صراحة إلا أن العبارة الى 
وصف ما هذه المراة تم عن ذلك . ومن م كانت العاطفة المثارة فى نفسه نتيجة 
لذ کره أمه ۰ ومن ٤‏ کان ضعف الک الذى أصدره . ويعزز ١‏ فرويد » ذلك 
بعبارة « أخى الطبيب » الى كان الطبيب عاطبه بها فى خحطاباته الأخيرة خلال 
مناقشانهما . ويتصور ١‏ فرويد » أن الموقف قد حدث على هذا النحو : ذكر 
الطبيب الشاب بأمه منظر جسم المرأة الميت العارى أو الذى كان على وشلك أن 
يعر » فأثار ذلك نى نفسه حنيناً إلى أمه بزغ من عقدته الأوديبية » وكلت هذه 
الصورة مباشرة بنقمته على أبيه . ولم تكن أفكاره عن أبيه وعن الله قد بعدت بيبا 
الشقة بعد ؛ ولذا فإن رغبته فى أن محم آباه استطاعت أن تظهر فى مستوى الشعور 
على نحو شلك ئى وجود الله . وأن تبرر ذاتما فى نظر العقل على آنا نقمة على امان 
جسد أم . ومن المألوف أن يعد الطفل ما يصنعه أبوه بأمه خلال العملية اة 
امانا . ولم يكن الشعور الحديد الذى تحول إلى جال الدين إلا تكراراً الموقف 
الأوديى فلي على التو . نتيجة لذلك . نفس المصير . عل آنه م بص خلال فرة 
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» الصراع إلى مستوى الإزاحة ٤«عصءءداموزك + فهو لم يذ كر حججه على وجود الله‎ 
كا لم يطلعنا على الأمارات الدامغة الى برهن الله با هذا الشاك على وجوده . ويبدو‎ 
أن هذا الصراع قد تحول إلى صورة من المذيان العقلى » تتمثل ى تلك الأصوات‎ 
الى تحذره من التنكر لته . ولكن نتيجة هذا الصراع تعود لتظهر مرة أحری ئى جال‎ 
الدين » وكان مصير عقدة أوديب قد سبق أن حدد نوعها » فكانت خضوعاً كليا‎ 
لإرادة اله الأب . وبذللف صار الشاب مؤمناً » وقبل كل ما كان قد تعلمه منذ‎ 
عهد الطفولة حاص بالله و بعيسى المسيح . لقد كانت له تجربة دينية »> ومر بعملية‎ 
. تىحول‎ 

هذه هى الواقعة . وهذا هو تفسير ( فرويد » ها . لقد كانت عاية التحول 
من الشات إلى الإعان نتيجة لدوافع عاطفية . كانت عقدة أوديب هى الدافع الى 
الذى انطاقت كل العمليات النفسية فما بعد بثأثيره . ومشكلتنا الى كنا قد وصانا 
إلها مع «١‏ جون » هى كيف نفسر تحولة من الشك والإلاد إلى الإان . 

ومع أن قصة هذا الطبيب تختلف قليلا عن قصة ١‏ جون » إلا أنه جرد احتلاف 
فى مدى التعقيد الذى تتميز به قصة ١‏ جون » . وبعد ذلك فهناك تشابه کبیر بین 
القصتين نى العناصر الأساسية . لقد كان المخير الأول لذللك الطبيب هو رؤيته 
ذلك المنظر المفزع الذى ذكره عل نحو أو آحر بأمه . وجون قد أصابه نفس الفزع 
إزاء منظر زوجته المستسلمة للموت . وكون هذا المنظر قد ذکره بأمه لا بمكن الآن ‏ 
الشاك فيه . وقد كانت اللحطوة التالية فى قصة الطبيب هى نقمته على الحالق وشكه 
فى وجوده . وبالنسبة حون نجد أنه يصور الموقف على أنه « لا شىء » > وأن ليس 
فيه ما حيف . والاسمانة بالموقف هنا الصادرة من لاشعوره - تعى للظة قوة 
لنزعته الإلحادية . م نجد الصوت الى الذى عذر الطبيب من القرد على الله . 
يقابل ذلك إحساس « جون » فى أثناء تلل الأزمة برغبة غر ية فى الصلاة . فإن يكن 
الوت احذر يستطع أن يثى الطبيب > لقد عجز ( جون » على أن ينف تلك 
الرغبة . م كان الصراع الذى انى بالإعان دون أن يذ كر الطبيب البراهين العقلية 
الى أقنعته . وكذلك لم عرف ماذا تم ف صراع ١‏ جون » حن رأیناه ف 
آحر مشمد من المسرحية يتقدم ف الكنيسة نحو الصليب . والحدال العنيف 
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الذى دار فى تلك الفرة ډينه وبين « لفنج ۲ م یکن جدلا ا : فافنج ینکر وهو 
بتحمس »۰ وکل ما تبدی من علامات الإقناع هو ذلك النور الذى صنع مامه 
هالة حول صورة المسيح . وبمذا تحول « جون » - كا تحول الطبيب - إلى 
الإبمان . ترى أأكون مغالياً بعد ذلك لو قلت إن عقدة أوديب هى الى تفسر لنا 
عودة « جون » إلى الإبعان » إبانه القدم الذى عرفه وهو صى ؟ إن حب ٠‏ جون | ( 
لأبيه كذلك ومو طفل لا عنع من هذا التفسير ٠‏ ۽ لأن هذا ا لحب کان مستمدً 
من قوة الرمز الذى بمثله الأب ٠»‏ آعی الإبمان الأب » بعيسى المسيح . ما حه 
لأمه فلا تفسير له إلا العقدة الأوديبية . وف هذه الحالة بکون موقفه من آبيه هو 
موقف کل طفل بحب أمه . 

وتفسير هذه المسرحية بعد على ساس من العقدة الأوديبية ليس بدعاً ؛ فقدعاً 
« قدم « رانلت مه8 » ی جلد ف له عن « عقدة الرنا با محارم incest complex‏ 
رعام ۲ الدليل على صدق تلاك الحقيقة المدهشة الى تقول إن اختيار مادة 
الموضوع > محخاصة فى الأعال المسرحية »> تحدده بصفة أساسية تلك الرقعة الى 
أطلق علا التحليل النفسى اصطلاح « عقدة أوديب "١‏ 

هذه هى التفسيرات النفسية الى بمكن أن نتقدم با ذا العمل الأدلى الكبير. 
وليس بين هذه التفسيرات تعارض » وإنما هى يكمل بعضما بعضاً فتزداد الصورة 
مامتا جلاء ووضوحاً . وهكذا يكون العمل الأدلى مادة لفسية خحصبة > وعالا 
فسييح الأركان من اللبرة الإنسانية + والحس العميق » والعرفة . 


تسیوو مم 


)١(‏ راجم : .29 ¥ r4 : op. cit,‏ فهو ير أن العلل و إن احتمظ لأبيه بشعور الكراهية 
انه عمل له u‏ ر من مشاعر الحب . 
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الفصل الثالث 
سر شر زاد 


« کائت الناس سال ی آواخر القرن التاسع عشر : كيف لاءم 
الرد بين نفسه وبين الدنيا » أما الآن فأول أما نسأل : كيف لاءم ارد 


بيه وډنل لافسه (i‏ 


علاقة الإإنسان مع ذاته علاقة غريبة وغامضة ومعقدة . والبيحث عن أسباب 
الصراع الحختلفة الى تنتاب الإنسان فى حياته لابد أن يأحذ فى الاعتبار الأول أهمية 
فحص هذه العلاقة أولا ¢ کون الانتقال بعد ذلك إلى البحث عن الدوافع البعيدة , 
الى تفسر هذه العلاقة . 

ومنذ قديم قامت الأسطورة فى حياة الإنسان بدور جوهرى ؛ فكائت بالنسية له 
تفسیراً عاطفیا لعلاقته بالکون الا کر sمصوە‏ ٥هو‏ والکون الا صغر ومصوەع نص 
على السواء . هذا التفسير العاطنى قد يمس روح الإنسان كذلا ى غير العصر 
الأسطورى . فالأسطورة ما تزال حى اليوم تعيش فى ضمير الناس على نحو أو 
آحر » ہل ریما قامت بدور کبیر ى توجيه حياة الفرد واحماعة لا يقل فى أثره عن 
الدور الذی كانت تؤديه ف عصر الأسطورة 

غر ن هذا لا يملع من أن ننظر إلى الأسطورة الآن على أ: ما تفسیر غير كاف » 
وها هى نفسما تحتاج إلى التفسير . فالعنصر العاطنى الذى تنطوى عليه بجعل ال 
الذى تتقدم به مغلفاً بكشر من الغموض . إن الأسطورة تصف نى الحقيقة كر 
من آنا تفسر . وهذا مجعانا داعا لا ملاث إزاءها إلا أن نتساءل من وقت لآحر : 
لاذا ؟ وكيف ؟ ونحن بسؤالنا الأول نتطاب معرفة المبررات العقلية أو النفسية 
اوقائم » وف السؤال الثانى نتطلب الإ لام بالتفصيلات الحيوية الفعالة الى جعلت 
ما حدث مكنا أو ضرورة لا مناص ما . 

ومن هنا كانت علاقة الإنسان مع ذاته ف الأسطورة أمراً u‏ محتاج إلى 
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التفسير . وقد صنع الغنان من نفسه منذ وقت مبکر - وا یزال حى اليوم - مفسراً 
للأسطورة . إنه عاول داتعا أن جيب عن هين السؤالين : لاذا ؟ وكيف ؟ بأن 
بتجاوز الستار العاطى الذى يغلف الأسطورة إ لى ما يمکن أن تنطوې عليه من 
حقائق . ولا كانت الأسطورة هذا يدانا حصا للتأمل والتفكير » ولا كانت من 
اا ف مک اا غ کل ما دو اا کا طا 
أن نصادف للأسطورة أكثر من تفسير . وأن يضح كل تفسير بالتياس إلى 
الأسطورة . لقد ظلت أسطورة «أوديب » موضوعاً للتفسير منذ عهد سوفركايس 
الإغر يى إلى « جان كوكتو » الكاتب الفرنسى المعاصر وإلى توفيق الحكم وعلل حم 
با كثير م زكتابنا المسرحيين . وااذى لا شاف فيه أن کل تفس مر کان رسٹحد دنن فاسيفة 
الكاتب وفلسفة عصره التوجيه إلى مهج التناول والتفسير . 


وى إطار الحضارة العلية الى تسود الال اتحضر فى عصرنا يبكون من الطبيعى 
ألا ينفصل الكاتب عن معارف عصره » حين يتعرض للأسطورة القدعة . يتأماما . 
ومحاول تفسيرها . وف الصفحات التالية عرض للعفسیر الى يتقدم به كاتب مسرحى 
مشهور من كتابنا لأسطورة قدعة مشمورة وتحليل ذذا العرض . وأرجو أنيتضح لنا 
من خلال هذا التفسير وهذا التحليل كيف أن « علافة الإنسان مع ذاته ٠‏ هى 
الصورة الى تصنع صراع الإنسان » وتحدد علاقته ما حوله . وسلوكه العام . 


۱ 


کیف عرض « با كثير ١‏ القصة فى مسرحيته ؟ 

ننا نصادف نى البداية اللات « شہریار » تاعا حب زوجته « بدور » وإن کان 
هناك شىء ينغخص عل ھا اللي فو رل کان اف هی ان جار 
الشہوة ف عنف ویری ی ذلات قوام ر ا دور فیږدو آنا م تکن من نفس 
العمل . فام تجاره ی نزواته > وإ عا حاولت أن ترتشع بنفسما عن ذلاث الوح 
الماطنی الذی کان برضی « شہریار ۲ . إنه یدعوها ذات رة وو ئی نشو حبه إل 
الاستحمام مه ف ج القصر بعد أن ار ران علا الحوض خراً لا ماء » لكا 
ترفض . رهی : ترفضس لاما کانت تکرهه ۽ فقد بدت ى نفس ا استعدادها 
لأن تغمد الف ى صدرها من أجاه › ونما هى ترفض ا 


A 


تظھر که ھکد عار ولا بھی فی [فاغھا بدات آن بامر ا شہریاں بإغلای 
كل النوافذ والشرفات المطلة على الحمام . وعند ذاك بمضى اللاك مغيظاً ليستحم مع 
جواریه . 

ويثور الشاك ى نفس بدور فتظن أن هذا التحول كان يعى أن « شهريار » 
قد اخ بنصرف بعاطفته عا وعند ذاك تفک ری وسيلة تعرف بہامالذا کان «شہریار» 
قد انصرف حًا عنہا آم آنه ما زان ہا . ویہدیما تفکیرها ف امتحان حبه فا إلى 
أن تلفت نحیانة دن جانہما لری إلى أی مدی ثور « شہريار » فإذا تأزم الموقف 
کک اة اا نت ا سا كه داك امت ايراد أن عه 
ما عبداً اس دخات ڪا عها وسات « القهرمانة » إلى « شريار » تستدعيه . لکن 
ET E‏ هذه اللعبة على نفسه فانفرد بشمريار قبل أن يدخحل على 
يدور وأطاعه على حقيةة هذا التدبير . ويدحل « شريار متصنعاً البراءة » م 
يتطور الموقف إلى اكتشافه العبد فيثور به وم بتتله » وتحاول بدور أن تطاعه على 
الحقيقة لكنه لا يستمع إليها ومجهز على العبد ٠‏ م يتحول إلا فتعحاول الفرار فيلحق 
ہا ویقتلها کذاات . 


۴ ننتقل إلى بيت نور الدين الوزير الذى كان « شريار ) قد أعشاه من 
منصبه زمه معه فنجد هناك « رضوان الحکم » يقوم بماد اريه ا شر اد 
و« دیا زاد » . ورضوان هذا هو ی الوقت نفسه مؤدب « شریار » وله عايه دالة . 
تم نەف أن « شہربار » کان بعد مقتل زوجته بدور بطب کل یوم فتاة لا کٹ 
معه كر من لياة واحدة تم يأمر جلاده فى الصباح بقتلها . وف الوقت نفسه كانت 
حال الشعب قد زادت سوا نتييجة لفساد الوزير الحديد « ركن الدولة » . ولعرف 
کذلاث أن « شہریار » خحطب « شہر زاد »ونما ستزف ليه بعد أسہوع . وکانت 
الا سرة وا رضوان الحکم ف م من هذا . م محضر اثنان ی زی ہائعی اللحضر 
القابلة نور الدين فى أمر مهم . ويعرفهما تور الدين ؛ إذ كانا من أصدقائه 
التندامى » وبتحدث المحميع عن سوء الأحوال نتيجة لعبث ١‏ شمريار » وعسف 
وزيره . وبتحفظ لور الدين فى البداية ۴ الإادلاء برآیه م يقرر ف صراحة 
٠‏ أنه قد أعد للثورة وأنه ينتظر اللحظة المواتية. أما هذان الشخصان فقد كانا جاسوسين 


1۸٥ 


لركن الدواة دسپما على نور الاين بعد أن اشری ذا لاوٍیقاع به وإنه لينقل 
ل « شهریار » عبارات نور الدین فإِذا بنا ناسا بشمریار ۴ بيعت فور الاين اسه 
على ما فاه به ۰ ويقرر أن تزف إلیه « شر زاد » ب ف نفس الليلة ٠‏ حى إذا كان 
الصباح طوح ابلحلاد برأسا ثم برأس نور الدين 

وهنا تتلهر ١‏ شر زاد » -- وهی شخصية قوية حصيفة ‏ فيؤحد « شهريار ) 
بجماها . حى إذا ما تحدثت أخذ بروعة منطقها . وهو يقرر - وهو فى أسرها 
وپناء عل طاہیا ‏ آن يمنح نور الدين أسبوعاً قبل أن يطوح ابالاد برأسه . 

وترف « شہر زاد » إلى « شہریار »۰ وینصرف ابحميع من القصر إلا « ديا زاد » 
الى تختی بناء على تدبیر سابق = ف محدع الللك حلف ستار . ويقبل « شريار» 
ويام یی العدیث م « شہر زاد ) اا منطةها وجماها وإن كان ذلا ينف 
من نفسه ية القضاء عايما ى الغد كسابةاما . م يكتشف وجرد ١‏ دنيا زاد » الى 
تصططنع السأاجة وزع ہا شریکة حا ی ١‏ شہریار ) لہا تعودت أن تکون 
شریکنہا وملازہة ھا فی کل شیء . تم غلب على «دنیا زاد » النعاس فتصر على 
أن 


0 . - ۰ " 
فیستمع « شمريار » للقصة مسحورا . وبذلكف ہنی « شہریار » على « شہر زاد ) 
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وی عل دلا أل ليا ولياة ً 2 ) شر زاد ( دائ س کک پا 3 اسر ا ا ( 
اسار شا . وقد جحت هه العماة ف تحویل » رار کن الفتان 


تنام ۴ سریر « شہریار » . وتا « شہر زاد » تقس عاا قصة ی تنام : 


E 
بإحدى العذراوات » والاستنامة إلى « شر زاد » . لكنه کان ی هذه الشرة وہس‎ 
لیاة من نومه وجرد سیغه وبمضی لل 7 بدور ليقتل شبح اأعبد وشبحها‎ 

بعود لیستأنف نومه . وهر يکن ا یصنع مدا کل 1 له . وعند داك 
ادرک ١‏ شر زاد آذه ما زال مريضص النفس وإ صار م سل الل › فتشارریت 


0 تواك | Sle‏ ر بپ ية لاء ا 
خر ج « شهریار » ا لالصید مفرده وتخلفت « شر زاد » لتنفذ حطما . 
استدعت « القهرمان » وطلبت إليه إحضار جارية سوداء ألبسا ملابس العبد 


وأدخلنها خدعها وأمرت « القهرمان » ألا حبر « شہریار ١‏ ہشیء . ویانی « شہریار ١‏ 


۱۸٩ 
فتستقبله « شہر زاد » على النحو الذى استقبلته به بدور من قبل . ثم يتطور الموقف‎ 
» شمربار » العبد فى حدعه فيثور وينقم على « شمر زاد‎ ١ بنفس الطريقة فيكتشف‎ 
ويقرنها ببدور وبكل النساء فى اللحيانة . وتسرع « شمر زاد » إلى داخحل الدع‎ 
شہریان » تواجهه‎ ١ لیل ر شچریان ۲ اها سیفه یبغی قة ل العبد وقتلها . لکن‎ 
حاماة ملابس العبد مصطحبة الحارية فيسقط فى يده » إذ يعرف أنه لم تكن هناك‎ 
» خحيانة قط » وأن الأمر لا يعدو المزاح . لكن أثر هذا المزاح كان كبيراً فى نفسه‎ 
إذ ذکره بآن بدور نم تخنه كذلك » وأنه كان يعرف حين قتل العبد وقتاها آنا‎ 
. ليست ححائنة . عند ذاك يثوب إلى نفسه » ويدرك فظاعة الحرم الذى ارتكبه‎ 
ویظهر رضوان الحکم لكى فف عنه بأن يدعوه إلى التكفير عن ذنبه بأعال‎ 
احير . ویکفر « شہریار » عن ذنبه » لکنه یعاف حياته وخرج ضارباً ف الأرض‎ 
. » مثل « سندباد‎ 
۲ 

وهنا نبد ئى مواجهة المشكلات الى تثيرها هذه المسرحية . وأول هذه المشكلات 
هی : اذا قتل « شہریار » زوجته بدور ال بادها الحب وهو یعرف آنا م تخنه » 
وأن ما رآه فى خدعها لم يكن يشكل خيائة حقيقية ؟ 

إن القصة فى صو را الأولية البسيطة لا تنطوى على هذا التناقض الحير ؛ 
إذ ان قتل اازوج زوجته بسب یانما آمر بمکن فهمه دون عناء . لله عمل عمل 
تفسیره فى ذاته . أما قتل اازوجة الى تتفالى نى حب زوجها جرد صورة الليانة 
المزيفة الى لم يدفع إليما إلافرط الحب» والى كان « شمريار » نفسه يعرف زيفهاء 
فأمر حير يحتاج إلى شرح . 

لقد أطلعنا « شمر يار ».نفسه على أنه اتز تلك الفرصة الخلاص من زوجته › 
فنغافل عن المزاح نى تدبيرها وحمله على أنه حقيقة تسوغ له قتلها . وإنه ليفاجنا 
عندما بره « القهرمان » بتدبیر بدور بہذا التصريح الغريب : 

« شهريار : ( ف رضى ) فرصة ! فرصة رائعة ! ( ى حقد) يا رجل ! بجحب 
أن أعوها من الوجود ! الآن . الآن وإلا فان . . . » 

٠‏ آکان « شہریار » إذن يبيت فى نفسه التخلص من بدور ؟ هذا هو الظاهر 


YAY 


من تصر مه . ولكن لاذا ؟ ألم تكن بدور تتفانى نى حبه والإحلاص له ؟ فا الذى 
يدعوه إلى التخاص ما ؟ أيسعى الإنسان أحياناً إلى التخلص ممن به ويتفاى 


ی حبه ؟ 
وقبل ان نجیب عن هذه الاستاة ینبغی ان نعود إلى ١‏ شہریار » سه . لر 


ما إذا كان المؤلف مدنا بالمر رات الى دفعته إلى فعلته . 

وقد حرص المؤلف على أن يصوّر « شہريار » بالرجل الشہوالى العربيد الذى 
ستمد زهو رجولته م مظاهر شېوانيته وعر بدته .و هذا اللدوار بهن « القهرمانة » 
وبدور يصور المؤلف هذه الشخصية : 

« بدور : . . . نه أصبح یکرھی لا ریب ی ذلك . 

القهرمانة : حاشا أن يكرهك یا مولاتی ٠‏ أن جد مثللث ۲ 

شیو 2 فراش الحارية الى قلبنما أيدى النخاسين أحب إليه من هذا 
الفراش لصون . وقهقهات ندمائه المعربدين بين رنين الكأس ودخان الحشيشة 
والأفيون أندى على كبده من بسمانى البريئة الطاهرة . . . » 

هذه الصورة کانت ‏ کیا قلت - مصدر زھو « شہریار » ۰ وکانت بالنسہة 
له تأ کیداً لرجولته . لکن بدور کانت تکره هذه الصورة وتنم على « شہریار » 
من أجلها . ونى الوقت نفسه كان « شمريار » كارهاً للصورة الى رما بدور لافسما 
والتزمتها معه . وقد ظهرت تعاسته واضحة عندها رفضت مرفعة أن تستحم معه ی 
حمام القصر . وهي بذاث کانت قد طعنته نی مصدر زهوه ؛ فقد ارتہط معی 
الرجولة عنده بتللك الصورة من الحياة الى كان عياها . وكان استنكارها هذه الصورة 
هو الذى جرعايما القتل . يتضح لنا هذا عندما واجهها بعد أن قتل العبد وهم بقتاها 
حیٹ مجر الحوار بیمما على هذا الحو : 

« شمريار : وسأقتلك أيضاً يا فاجرة . 

بدور : ( نہب ئى وجهه) كذبت ! اله يعم أك لانت الفاجر ! 

شہریار : (یتراجع قلیلا ویېدو ی وجهه شىء من الرضى ) الفاجر ؟ ؟ 
الفاجر يا بدور ؟ أنا فاجر عندك ؟ 

بدور : عا الناس جميعاً . 


AA 

شهر یار : رى ابتسامة غريبة ) وعندك أن + 

بدور : آنت نون ! 

يلور :8 جنول 1 

شريار : (يستشيط غضبا) ألم تقرلى الساعة إنى فاجر ؟ 

دلور : ( تتوهمآن هذه الكلمة هى الى أغضبته فتلين ههجنه متوملة ) عفوا 
ا مولاای ۔ كانت می زلة سان . 

شهريار : ( يستشيط غضباً) زلة لسان ؟ إذن فلا مناص من قتلاف » ! 

فسن زا حط £ هذه المملعة اسوار ية أن ) شهریار ق ذشب له الخضس 
حا وصفته بدور بالفجور . کا نلاحظ آنه کان حريصاً على أن يعرف أن هذا 
لیس راف الئاس الانحرين وحا م وإعا کو ly‏ . وهو در من جل ذلا ياح ج على 1 
بعرو ا ال خی : لکن دور تعود ON)‏ باون فتختی الا يتسامة سن وچهه ۰ 
م بلاک کالت قل تەحولت عن اأوصف الى ارضی زهوه لو : ly‏ اة کراس ھی 
سپا به . وهو ان س غضا ی کرها د ا رلت عن الوص “س الأول ( وهر 
اأوصف الى دید ا وص انحر ۹ مه . و اول اۋال أن عرد ھا 0 
الود الأول . لکا ترهست ر نحطاً بعلبيعة الال ) أن ذالك الوصف قد أساء إليه 
( ولو كانت دققة اللاحطة لأدركت أن غضبه لم يزايله » وأن الابتامة م تعل 
وجهه إلا سين وصفته بذلا E‏ فأرادت أن تعتذر عنه . وکا اعتاارها 
بالنسية له بعی إنکارها لأ لاک اأوصف واه ابس س فررد 37 انرق لسا ما ل ۴ 
وعند ذاك زاد غضبه ورآی اَن y‏ مناص در قتلها » فمتاپا . 

شد ھی المعرر ات ا لی لطي أن سرا ن ال ر حي لدا ) شر يار ( 
2 وس رلور ن و کا bn.‏ ا DJ u.‏ شر یار ( n‏ کا 4 a‏ ا 
تصده عن شوه ا عنيغاً وتأحذ من شهوته هله موقا حاسماً . آما «(شپر بار » 
فقد حاول أن عبپا ولکن هذا الصد منعه . ونه الظاهرة تفسبرها النفضسى الذى 
بمكن أن جلو لنا الموقف وجيب على سؤالنا القديم : ما الذى دعا « شهريار » إلى 
التخلص م٨ن‏ هذه الأزوجة احبة . 


۸۹ 


و « لورنسى شافر » الصد بأنه الإحباط الناتج عن موقف ما » فيمتنم 
الدافع من أثر عقبات خارجية أو من نشاط أشخاص آخرين . . . وقد أظهرت 
الأدلة التعجر ببية والتعجارب العادية أن الصاء البسيط قلما دى إلى صعو بات توافقة 
خطيرة . فإك المرء إا ص يثابر عادة حى جد حلا » يتصرف عن ادف 
إذا كان مستحيل التحقيق . ولكن الصد فى كتير من الاحيان يؤدى إلى العدوان . 
آل ك غاضة غل الى د أ الخ الى ري a‏ 0 

وبالنسبة لشريار لم يكن الصد من ذلاث النوع البسيط الأمون العاقبة ؛ فقد 
وجه هذا اأصد ضد رغية مر ن آقوی الرغبات الإنسانية إن م تکن ۔ ھا هر ری 
« فرويد  »‏ أقراها . وهى الرغبة الحنسية . وده الرغبة ارتہط الحب ف نفس 
( شپریار » . وهو نشسه یژکد هاا العی پدعوته لباور اتام مع ی حمام 
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. فى ذلاث إرضاء لرغبته ااسية ال . أو إن شنا لشراهته اة‎ > e 
ون كان رفض بدور ذه الدعوة 2 لشهريأر من النوع الحطیر . وف مثل‎ 
هذا الموقف تنتى أولا إمكانية حب شريار لبدور ( وقد كانت صادقة الإحاس.‎ 
حينا قررت بعد هذا الموقف أن « شهريار » لم بعد يحبا ) . وتنشاً انيا الرغبة فى‎ 
فعندها تكبت الرغبة الحسية يشا الشعور بالعلاقات الوجدانية‎ ١ . التبخاس‎ 
الحسية على أ ارت شر دارمل ان کرد ای دا کن‎ 
. "» إثراء الأنا مرة أخرى إلا بانسحاب الرغبة الحنسية مر ا هذه الرغبة‎ 
وسن جل ذلا حرج « شہریار ) لکی بست م الحواری ئی حمام من اللمر بعد‎ 
أن امتللاات نضسه بكراهية بدور. وهر م صلم ذلك رغبة منه ى جرد إغاظما أ‎ 
إثارنبا ها قد يبدو لاوهاة الأول . وإنما هى رغبة منه ى تأكید الذات‎ 
جھز عایہا . وکال بذلاك‎ 


ف 
عا . سح إذا ما آتحت له الرصة انض على بدور فاج 


قد تخلص اترا من دلات العام المنارى لتحقيق ذاته . 


2 تە , اة أن عة القتل اہ فلات کر ر من جاه العذراوات . 
وعند ذالك قى لنا أن تساعل : لاذا قان « شپریار ١‏ بصنم أا م علمه بان 


. ۳٦۳ این در الل > ص‎ a 
Freud : Collected Papers, IV 81. )۱( 


1۹۰ 
حيانة بدور لم تكن دافعه الحقيى لقتلها لأنه ۸ تكن هناك خيانة على الإطلاق ؟ 

وکنا الآن أن نفسر ذلك من خلال ما قدمنا من تحليل . فا موکد أن تفسير 
هذه الظاهرة نى ضوء م.ألة اللديانة غير صصح . ومع أن « شريار » نفسه يزع هذا 
الزعم EE‏ اتسا نى لظره انات مغل بدور .. إلا أن هذا ازع لا کن 
الاطمئنان إليه . فالمرجح أن يكون زعه هذا جرد ععاواة لتغطية موقفه الاخحر الذى 
کان یری فيه کل النساء مثل بدور حةا ولکن ليس لى خيانا . إن كل الباء 
بالسبة له ( وجدير بالملاحظة أنه كان تار بنات عأراوات ليصنع بهن صنيعه ) 
كن مالا لبدور نى تعففها واستعلاما على نزواته الشموانية الجنونة . ومن کات 
قتله من تأكيداً داتبماً لذاته وحافظة على وجوده . 

لکن « شہريار »لم يكن ليتر بمذا الدافع الاس ف لاشعوره . وعت فى نفسه 
عملية إزاحة آلية نقلت رغبته الأول نى التخلص من زوجته إلى مستوى الحقيقة . 
كانت هذه الرغبة الحبيثة فى نفسه تتمثل على هذا النحو ؛ لابد من التخلص من 
بدور . رما خانتى فقتلما . والآن وقد قتلها فقد استدعى القتل بقية أجزاء الصورة 
الكامنة نى نفسه والمرتبطة بهذا التتل . عند ذاك استقر فى نفسه أن المحيانة كانت 
حقيقية . لأنه قتاها . وهذه الععلية من الربط بين أجزاء الصورة والاستنتاج 
العكوس ليست غريبة ى نطق اللاشعور . 

لکن تحقیق هذه الرغبة وإ أرضی اللاشعور إلا أن « شہريار » الواعى 
يدرك تماما أن النتيجة ليست منطتية ى المقدمات > أى أن القتل ليس لتيجة 
للخيانة ء لأن اللحيانة فى الواقع لم تتحدث . ومن ثم كان الصراع الى يظل «شهريار» 
بعانی منه حی Sb E‏ لتحل کل ازمته . 

وماذا صنعت ( شهر زاد » ؟ 

کان علا أولا أن ترضی غرور « شریار » وموضح زھوه . کان عاہا أن 
تشعره أنه كما نقول نى لغتنا الدارجة - رجل « فتاك » ؛ فهذا أول خحطوة فى سبيل 
اسمالته والسيطرة عليه . وهی بعد اَن يقبلها تسدل النقاب على وجهها ثانية فيدور 
ہیما هذا الحوار 


اران وباك مادا ن ۲ 


۹۱ 


شہر زاد : اتی یا مولای نظرات عینیاث . إلہما يتان . 

شہریار : ماذا محیفك فیہما ؟ 

شر زاد : ما بحيف الفتاة الغريرة من عيى الرجل الفاتلك ! 

شہریار : (يشرق وجهه بشراً) الفاتلك ؟ ما يدريات أنى كذللك ؟ 

شہر زاد : هذا یا مولای حديث الناس قاطبة . 

شہریار : ماذا يقول الناس عى ؟ 

کرای ا 

شهریار : ز 

شهرزاد : يقولون إناك أكبر زير نساء أنجبته امرأة ! 

شهريار : (يضحك) وتخشینتی من أجل ما معت ؛ 

شہرزاد : کنت يا مولاى أخحشاك من أجل ما معت » أما الآن . . . 

شهریار : (یغیض البشر من وجهه) هيه ؟ 

شهرزاد : فقد صرت أحشاك من أجل ما رأبت ! 

شہریار : (یعود البشر إلى وجهه ) ماذا رأيت ؟ 

شهرزاد : أعفی یا مولای » . 

ویستمر هذا الحوار الذی ٹدغدغ فيه « شہر زاد » مشاعر الزهو نی « شہریار»» 
تلمح تارة وتصرح تارة أحرى فى لباقة وكياسة . ويخطر لشريار أن « شرزاد ) 
رعا فكرت نى النجاة من المصير الذى قدره ها بهذ الأسلوب من الحديث الشائق 
فیقرر ان سیف الاد ينتظرها كذلاث ى الصباح لا مغر . 

مواد راي یس ميف الاد هو الذى أحشاه . 

شہریار : عجباً . . . فماذا تخشین ؟ 

شهرزاد : أخشى ما هو أهول من سيف ابلدلاد . . أحشى نارك ! 

شهریار : ( ف شیء من الرضی ) ناری ؟ 

ا : نع ... ارك الى مهو إلا نفسى ولك لست أقوى علا بعد!) 

وھکذا تتخذ « شر زاد » فی محاورة « شہریار ) اسلوب ار مناقفا اسلوب 
بدور » وهو الأسلوب الى یرضی غرور « شہریار » . إا تحدثه عن عبنيه 


1۹۲ 
الفاتکتین وعن ناره الیی مفو نفسا إلہا . ما لا تنكره إذن كما صنعت بدور . 
بل تیجعل مصدر إعیجابا به ومیلها اليه آنه « زیر نساء » . 

وقد أفادىت هذه اللحطلوة الأ ی صرف « شہریار » عن قتل « شہر زاد » 
وإن قرر أنه إلى حين . وكيف يقتلا ف الصباح رقد لی فا نفسه ؟ ! لقد أبدت له 
أشياء مغرية تم عن آشاء آخرى فا رعا E‏ کر غراف فاا باس دن فى 
أن يتمهل نى قتلها . 

« شہریار : (یبتسم مهوا ) ومی تقوین على ناری یا . . . فراشتی ابلمياة ؟! 

ررد 2 اسای غاا ا ا 0 

ويمهاها « شريار » عام » ويتد هذا العام إلى لف ليلة ولياة . وقد وفقت 


( شر زاھ ١‏ إل كسب هاا اوقت بضشضل قصب صا الشاتعة ة الى ۽ كانت تقصہها على 


١ »‏ کل ليلة . ولكن أ كانت آزمة « شہربار » حقاً قد انت ؟ 1 یعد ای 
ای صراع دانحل ؟ 
تقول القحصة إله اصیب كرض اسر ف آنا الوم sornnamb ulisrmn‏ ۽ فکان 
o‏ ا 4 ٠‏ 3 
بستیقط کل ليلة وجرد سیفه ویذهب لل جنا بدور م پسعع رنه وهو یردد 
عبارة « قتاتلف يا فاجرة ¢ ا و مذا أن آزمته م تكن قد 
حات ناتيا » ونه ما زال فريسة مراع نفس معذب . يع آنه كف عن قتل 
العذراوات 4 اکنه م یکف عن فتل لور . ما مھ 


۴ ھا ۲ 
لک قلا ِن ) شپریار ( کان یعرش ان اور ل TE‏ ان رغبته اللاشعور ية 

ا . َ“ “ " ا ۴ lo»‏ 4 

تت لل له اح لعماية استنتاج معکوس اما نحا ته . ون 2 کان الصراع 

فی نفس « شمريار » بين القيقة الى يعرفها يقيناً والحقبيقة المريفة الى زينما له 

رعیته الدفينة ولو ترت ااعقيقة اليقياية لا ستشعر » شهر بار ( ااذنب > وس 

م كان من الطبيعى أن تكافح ال لحقيقة المزيفة ضد هذا الشعور . بأن تؤكد مراراً 

لک اة اأراثمة 4 اب اللي اة 8 وقد ک0 ll‏ الا كيد قبل پور 1 3 زاھ ( 

. . 4 
يشل ف الفتلت بالعذراوات شبات بدور »> ما الآ وق لصحت « شیر زاد » 
ف سواه عل الإقلاع ن ۳ الف وام اللاشعو و د فرصبة اوم J‏ شر یار ) ۸ ایو كد 


له اسحيانة »> وهن ع کات ته ااا 3 ليلة وقتله شیحها وبال استعاضصس 


4۴۳ 


« شہریار » عن قتل العذراوات بقتل بدور نفسہا مرات ومرات . ومن هنا کان 
العلاج الذی قدمته إلیه « شہر زاد » علاجا سطحیاً ؛ فھی وإن تکن قد حررت 
عقله م تتحرر روحه . إن روحه کانت ما تزال منشقة على ذالما . 

هذا فکرت « شهرزاد » فی علاج آنحر جذری » وذلات بأن تنتقل من مخاطبة 
قله إل عاطة أغرار تفه أن تجعل داه ترجه لفسا ون تقون امون 
أن الحيانة لم تقع . فإذا تم ذلاث انفصمت تلاك الوحدة النفسية الى كانت تجمع 
فى لاشعوره بين القتل واللديانة . وعند ذاك ينتقل شعوره بالقتل على أنه كان عقاباً 
على اللبيانة فيظهر آمام عقله الواعى ى صراحة وقوة على أنه كان تجنياً منه على 
بدور يستحق التفكير . 

لکن هذه الحاولة م تكن بالأمر الر لد رضت شمر زاد ق وشپ رار » 
رجولته وفحولته » وسایرته فی هذا الاتجاه حیی سیطرت عليه . لکا لا بمکن أن 
ترد سلما معائی قبل أن تعهد نفسه هيدا خحاصاً لقبول أى غاولة جديدة » أعى 
أنه کان من الضرورى إقناع « شريار » بصورة الحياة الى كانت بدور ترغب 
نى أن تعيشما معه » تلاك الصورة الى تسمو على الشہوة اة والفحولة وما أشبه . 
فإذا هى نجحت فى إقناعه بمذه الصورة سيل عليما فما بعد أن تضعه وجهاً لوجه 
آمام نفسه » وأن تقنعه من خلال ذلاث بأن اللحيانة م تقع 

هذا نجد « شر زاد » تبدى ف قصصا غراماً حاصًا بشخصية قصصية هی 
ادا ھا بی ی ت 1 شمر یار الفرة وهی سال :و شر زا3 

شهریار : ... اصدقیی › هل تحبینه کار می ؟ 

شهرزاد : او ساظل أحبه أ کر منك حى تکون مثله فأحباك حينئذ 

ER 
! شهريار : أكون مثل هذا الصعلوك‎ 
' ! » شہرزاد : البطل بطل یا مولای ولو کان صعلوکاً‎ 
وستمر هذا الوار فتؤکد (« شر زاد » آنه لا توجد امرأة فی الدنیا لا تتہی‎ . 

أن تکون للسندباد . وهی بہذا تأتيه من الحانب الضعيف فيه » لأنه فخور بأنه 
رر اء 0 ای ان النساء پغرمن به » لکن ها هو دا شخص آحر يفوقه ی 


1۹٤ 
هذه الناحية . ولكن فی آی ناسحية کان « سندباد » یفوقه ؟ إن « شہر زاد ) نزم‎ 
آنه کان رجلا . فیمتعض « شہریار » هذا الوصف . آتعی « شہریار » أنه لیس‎ 
رجلا ؟ لکنا توضح له ماذا تعی من وصفه بالرجل . إا تعی آنه رجل مغامر‎ 
جریء اتخ الدنیا کلها وطنه وشاهدہ ن عجائب الأرض ما لم یشہده‌مثله. وهنا یسرۍ‎ 
شمريار » ؛ إذ يدرك أنما لم تقصد أنه يفوقه فى الفحواة » وإنما تعى بكلمة‎ ١ عن‎ 

الرجل معى آخحر . واکن : 
« شہریار : ( کأنما سرى عنه) أهذه هى الرجولة الى تقصدين ؟ 
شہر زاد : وأى رجولة ! 
شمريار : (باسماً ) عهدى بالنساء يعشقن الفحولة ! 
شهر زاد : آهون بها مزية تفضلكم فيها التيوس والديكة ! 
شہریار : (یقهقه ضا حکاً) . 


ومپذا أحدثت « شہر زاد » تحولا ی معی الرجولة لدی « شہریار » . إن 
الرجولة الى يظنا فى نفسه » والى لم تنكرها « شمر زاد » ليست إلا الترعة الميمية 
فى الإنسان » إنه رجل حيوان » أما « سندباد » فرجل إنسان . وف وسع الرجل 
أن یکون رجلا حیواناً » لکن مکانته نی النفوس لن تکون مثل مکانته حین يصیر 
رجلا إنساناً . إن النساء بملن إلى الرجل الأول » ولكنهن يتعشقن الرجل الثانى . 

وہہذا المهید غیرت « شر زاد » من مفهوم « الرجل » لدی « شهريار » 
وجعلته تشوف لان کون مثل « سندباد » . وھی بہذا قد نجحت نى إشعاره بحمّارة 
رجولته الى کانت داعا مصدر زموه › والى کان اعتزارہ مہا سبباً ی چنارته 
على بدور . 

وعند ذاك خحطت « شر زاد » اللحطوة الأخحيرة ى علاجها الحاسم + فراها 
تدر مرتفاً ا | باموقف الذی کائت بدور من قبل قد دبرته › لکہا کانت اکر 
منہا حرصاً وحذقاً . فقد رأینا آنہا استبدلت بالعبد جارية ألبسنها ملابس العبد »> 
حیی إذا ما ٹار « شہریار » واسر جم الحادث القدم و بينه وبين الموقف الال 
کشفت « شہر زاد » اللعبة فیسقط ف رده »› ولا جد را من الإذعان . لقد هيأت 


اه ) شر زاد ( بذلك اة رمظة يعاین فیا جر کته 4 دعك ان فجرت لاشعوره 
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وكشفت عن العلاقات الزائفة الى صنعها ى سبيل أن قق «١‏ شهريار » رغبته 
القدعة . أما وقد صارت هذه الرغبة لديه محتقرة › أو ألا تعد کل شیء ف 
مقومات الرجل » فقد أدرك «شمريار» أن « بدور» لم تكن عحطة . عند ذاك ينظر 
إلى مفتاح جناحها ملياً والدموع ى عينبه » م يندفع يلشمه ويضمه إلى صدره وهر 
يتمم : « قتانها وهى بريئة . قتشا وأنا ا آعم آم بر رة ! برح چان عل 
الأريكة ينتحب كالطفل . لقد واجه « شريار لفسه حرا ا ينی من نفسه 
کل الرواسب الّی کدرت کيانه طوال تلاك الفترة . أما « شر زاد » فكان مثلها 
فما صنعت مثل اب راح الذى يعيد فتح اب مرح الذى كان قد التأم على فساد ليستخر ج 
منه الأذى كما يلتم على طهارة ونقاء . 


# 


إن كل الصراع الذی عائی منه « شہریار » راجح إلى « الشعور بالذنب » . 
ور عا جاز لنا الآن أن نطلق على هذا الشعور « عقدة شمريار » . فالشعور بالذنب 
هو الذى حدد سلاقة « شہریار » بذاته ؛ إذ أنه بسبب هذا الشعور لم يكن يستمتع 
بذات موحدة . كانت ذاته منقسمة على نفسما » وكان ذلك نواة الصراع الذى 
عاشه . وهو لكى يتخلص من هذا الصراع كان لابد من أن تنحد ذاته المنقسمة . 
ولکی تتحد ذاته کان عایه أن يتخلص من شعور الذنب . وهو لکى يتخلص من 
شعور الذنب كان من اللازم إشعار الذات بهذا الذنب على نحو واضح من خلال 
الضمر <J e‏ کی علص ذاته آحر الأمر كان عليه أن يرضى هذا الضمير . 
وقد وفقت « شر زاد » ى حاولا الوصو بشمربار إلى مرحلة إشعار الذات بالذنب 
من خلال الضمير > فل تبت إلا اللطوة الأخيرة التحرير الذات وهى إرضاء 
الضمير . عندئذ يقوم « رضوان الحكم » بهذه المهمة » فيشير على « شهربار » 
فى تلاك المرحاة بأن يكفر عن ذلك الذنب بأعمال خيرة إمجابية . عند ذاك التأمت 
ذات « شہریار » وتحررت نفسه . لقد وجد « شہریار » ذاته أحيراً » أو وجدت 


ذاته لفسا . 


Converted by Tiff Combine 


البا بالات 


فی الأدب الروائ 
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عهید 


المرجح أن التعبير القصصى أقدم أنواع التعبير الفنى الى بحا إليما الإنسان منذ 
البداية وليس الشعر . فقد كان رب الأسرة حين يعود إلى أهله مع المساء مجلس 
إلہم لیحکی م مغامرات اليو م كله بكل' ما تحمل من طرافة وإثارة . وكانت 
حكايته على هذا النحو ضرورة بالنسبة له بعد عناء يو م طويل من السعى والعمل › 
كما كان ها أثرها فى بمية أفراد الأسرة الذين دون فى الأب رمراً لابطواة . فكانت 
الحكاية بذلك وسيلة ترفيه من جهة ٠‏ وسجلا لغامرات الإنسان وكفاحه الدائب 
فى الياة من جهة أخرى . وقد لازمت هاتان الصفتان الفن التصصى نى كل أشكاله 
على مدی الزمن › ولا حكن أن يقال إنه تخل عہما فى عصرنا الحديث . فا زال 
الثاس يتوقعون من العمل القصصى التعة إلى جانب اللحبرة على حد سواء » وقل أن 
يظفر عمل قصصى مهم بالتقدير إذا لم يؤد هذه المهمة المزدوجة . وطبيعى أن طر ية 
استمتاع الناس بالقصة تختلف » حى ليصعب على الإنسان أن محدد عناصر 
الإمتاع الى ينبغى توافرها ف العمل القصصى حى يل القبول من جميع الناس . 
والحماليون يعزون هذه المتعة ببساطة إلى الإطار » إل الشكل الذى تقدم فيه 
القصة . ومن ثم أمكن تحديد العناصر الشكلية الى بمكن أن تجتذب قارئ القصة 
وشده إليما . غير أن الملاحظ أن التزام هذه العناصر لا يكن فى كثير من الحالات 
لإحداث المتعة المنشودة ؛ فقد تتوافر نى العمل القصصى كل العناصر الشكلية 
المرصودة ولكنه يفشل فى إحداث تلك المتعة . وش اوقت نفسه نجد أعالا قصصية 
لا تتوافر فيا تلاك العناصر ولكما مم ذلك قادرة .على أن تأسرنا إليها . والغالب أن 
الأعمال القصصية العظيمة هى من هذا النوع الأخير . 

ولقد اصطنع الإنسان على مر الزمن وسائل مختلفة من التعبير » نشط بعضما ى 
زمن » وتخلف ی زمن غيره » كما تطورت أنواع التعبير نفسما لكى تى بحاجة 
كل عصر . وقد أصاب الفن القصصى من هذا ٠ا‏ أصاب الأنواع الأخرى . ويعد 
القرن الثامن عشر الفرة الى احتلت فيا القصة مكاناً مرموقاً ؛ فقد شد هذا 


Ya 
العصر مولد القصة الفنية » وكان ظهور شعب قارئ ف هذا القرن من العوامل الفعالة‎ 
ف رواجها وازدهارها . ومحدثنا روبرت لدل اامههاا.۸ عن خطورة الدور الذى‎ 
قامت به القصة فى هذا القرن فيقول : « لقد نجحت القصة فى تصورر الشخصية‎ 
وهى تعمل وتتحرك أ كر من المسرحية . والعقول الى كان من الممكن أن تجذما‎ 
ال جى افوا اشر الما اقفن .وة أت اة وها‎ 
الخقییی ف الأدب › وکان لابد أن يتفهم الاس سرار هذا التوع الڈى ارم إليه»‎ 
والذى استطاع أن محتل فى وقت من الأوقات مكان الأدب المسرحى العريق‎ 
المستة‎ 
٤ لم تكن للقصة قواعد وأصول تقليدية كما كان الشأن بالنسبة للأدب الىرحى‎ 
تقاس ہا ویحکم عاا عل ساس ما . لکن القصة عربقة کا قلنا فى ضماثر‎ 
الناس » بل رعا كان كل الناس قصاصين عى من المعالى ؛ فهم بحكون داعا‎ 
الحكايات ما رأوا وحعوا . لكہم صاروا يواجهون فى القصة شيناً غير ما يعرفون‎ 
وما بستطيعون . فقد صار من الواضح أن الروائى محكى أحداثاً طريفة وقعت‎ 
لأشخاص معینین » لکنه لا عکی هذه الأحداث خرد طرافا . إنه لا يکت‎ 
بذ کر ما حدث » لکنه بحاول آن يشر ح لاذا حدث ما حدث . فخاف الدوادث‎ 
بح ااحى الذى يريد إليه القاص . ومن : تعد التعة تستمد من عرد معرفة‎ 
الأحداث الطريفة فى ذاما بل من التفسير الذى يقدمه القاص ها » من المحى‎ 
وصار القارئ يقبل هذا المعى أو يرفضه معتمداً على‎ ٠. الكلى القائم وراء الأحداث‎ 
مقدرة المؤلف فى إفناعه بأن النتيجة الى انى اليما تتفق سواء مع خبرته اللحاصة‎ 
با اة أو م الحياة كما يصورها الولف“ . وبذلاكف صارت الفكرة ى القصة‎ 
عنصا اا موثوقاً به لإعجابنا أو عدم إعجابنا بالقصة . آما الإطار أو الشكل‎ 
. فيبدو أنه ليس حا"جاً كالفكرة نى تحديد إعجابنا أو عدم إعجابنا بالقصة‎ 
لتواستوى + فنحن نعجب ا رغم‎ ٠ ارب والسلام‎ ١ وأوف جح «ثال لذلاث قصة‎ 
ا إل النضوج الشکل . حدٹنا عہا « پرسی لبوك kعمططدا۔۴ » فیقول :« إن‎ 


Liddell (R.) : A Treatise on the Novel; ا‎ ıtan Cape, Lorıclon 1947, PP. 17-18. (١ ) 
H. Shaw & D. Bement : Reading lhe Short Story; Harper & Brotbers, New (۲ ر‎ 
York 1941, p. I1. 
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عملالقصاص هو أن حلتق الحياة» والياة هنا قد خلقت بلا جدال »وااذى ينقص 
هو الرضاء الناتج عن الصورة السوية المهاسكة . وقد كان من الحير وجود هذه 
الصورة > هذا كل ما فى الأمر + ولكننا قد حصلنا على قصة رائعة بدونا )' . 
والظاهر أننا حين نعجب بفكرة القصة لا نلفى الإطار من حسابنا مايا › 
لأن طريقة التناول ها دحل كبير ى اقتناعنا بالفكرة أو عدم اقتناعنا . فالقصة 
ليست مستودعاً للأفكار » ونما هى عمل فى قبل كل شىء . والقائق الى 
تتضمنا القصة أو تشير ليما هى قبل كل شى ء حقائق مستكشفة من نحلال الواقع 
ای الذی یصورہ الکاتب . وھی لن انی القبول إلا بہذا الوصف » ی حيا نجح 
الکاتب فی أن یفسر لنا ما حدث ‏ أى ى أن يفسر الحياة - من خلال الأحداث 
نفسما . فلكى ينجح الكاتب لا يغنيه الوقوع على فكرة طيبة هنا وحقيقة علمية 
هناك ينسح ها الأحداث ومترع ها الشخصيات ؛ فالقصة الى تتبع مثل هذا 
المج لابد أن تفتقد جوهر الفن . 
وهذا يوصانا إلى مشكلة القصة النفسية . 
والقصة النفسية طور حديث من أطوار القصة » لكا بلا شك ليست وليدة 
الةرن العشرين. ويمكننا ببساطة أن نقسمها قسمين بارزين ها القصة قبل « فرويد» 
والقصة بعده . ولقصة النفسية قبل « فرويد » هى القصة الى حاول مؤلفها أن 
يتغلغل فى أغوار النفس البشرية من خلال الملاحظة الدقيةة اساوك الشخص وتصرفه 
إزاء الأحداث » وأن يفسر هذا الساوك وهذا التصرف من خلال معرفته بالأحوال 
العقلية والنفسية هذا الشخص . فهو يصنع فى الحقيقة دائرة تبدأً من الشخص لتعرد 
انحر الأمر إليه . وى خلال هذه العملية يستكشف الكاتب من الحقائق ما له طبيعة 
إنسانية عامة من خلال تفهمه لطبيعة الأفراد الحاصة . وكاتب القصة النفسية 
قبل « فروید » لا بمکن آن يقال إنه کان جاهلا بعلم النفس وحقائقه . بؤکد هذا 
تلك السخر رة اللاذعة الى سخر با « دستويفسكى » من الحلفين لى قضية مقتل 
الأب فى قصته « الإخوة كارامازوف ». فقد كان معظم هؤلاء الحلفين من الفلاحين ء 
وکان غریب أن وکل الم أمر البت فى قضية هى ى المكان الأول قضية ١‏ نفسية » 


Lubbock (P.) : The Graft of Fiction; Travellers Lib. 1926, p. 40. (١ ) 


۰۲ 
کا بقول . غر أن معرفته بعلم النفس أو ببعض حقائقه م تکن هی السب فی 
كتابته القصة » أى أنه لم يكتب القصة لكى يصوغ تلك الحقائق ف أسلوب 
جديد » وإما تبدو الحقائق النفسية الى تتضمما القصة مستكشفة للمؤلف من 
حلال الأحداث ولوقائم والتفصيلات وصفات الأشخاص وساوكهم . والقصة بعد 
هذا تكتبى بتصوير المشكلة » وقد تقترح ها الحل »> لكا فى الحالين لا تفرض 
على نفسما أفكاراً حارجية » ولا تستمد هذا الحل من عام النفس الباثولوجى مثلا . 
أا القصة النفسية بعد ١‏ فرويد » فتتفق فى كثير مع القصة النفسية قبله 
وتختلف عا فى وجوه . فالقرن العشر وك هو قرن على النفس ؛ فيه استقل علم النفس 
عن الفلسفة وصار له كيانه اللحاص » وتأسس عل م النفس التحليلى على يد ١‏ فرويد» 
وتلامیذه » واتسعت مهمته حی شملت کل الضابا الإنسانية الى تبحث ف العاوم 
الأحرى متفرقة . وقد توصل علماء النفس التحايلى إلى الكشف عن الدوافع العميقة 
للساوك نى أغوار e‏ . وهدفهم البعيد هو الوصول إلى حل للمشكاة الكبرى » 
مشكلة الحياة . وقد وجد كتاب القصة فى القرن العشرين كثراً من الحقائق الى 
استكشفها هؤلاء العلماء متاحة م . ولا کانت مشکلہم الکری ھی کذلك فهم 
الحياة والإنسان فقد وجدوا فى تلك الحقائق المستكشفة ضالمم » وراحوا ينسجون 

هذه الحقائق ی قضەصمم . ! 

وهنا پنقسم كتاب القصة النفسية ى القرن العشرين إلى جموعتين ؛ جموعة 
تتصف بالأصالة والمقدرة الفنية » أمثال جيمس جويس وفرجينيا وولف وألدوس 
هكسلى و د . ه . لورنس » أولئك الذين استغاوا الحقاثق النفسية المستكشفة لعلماء 
التحليل النفسى استغلالا فنیاً » وکا ا عثابة تجارب يكمل بعضا بعضاً 
وینبی لاحقها عل اشا اراك الذين أرادوا تقلیدهم ولکمم کانت تنقصمم 
المقدرة الفنية الفذة الى كانت لأساتذم » فكانت قصصمم جرد تقرير أو صياغة 
جديدة للحقائق النفسية المعداولة 


وکشر من ال راء يلقو ع £ قرا اع فصب ة القّرن العشرين ع التفسية 4 وقد ١‏ يطيقون 


Chrisine Michel : Psychology in the modern Novel; a thesis submitted for; رlظii|‎ (۱( 
the M.A. Degree, Faculty of Arts, CairoUniv. 1957, Pp. 163. 
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اللفى فى قراءما حى الماية › لام رعا افتقدوا فيا العناصر الشكلية التقليدية 
الى ألفوها فى القصص الأخرى والى كانت تجذم إلى القصة ومتعهم . وهى 
خاصة من اللعواص الى تختلف با القصة النفسية نى القرن العشرين عا قبله . 
٠‏ لكن المؤكد أن كتاب القصة النفسية الكبار ف القرن العشرين قد وفقوا فى تصوير 
كثير من ابحوانب اللفية فى النفس الإنسانية . 
وإذا كان مما يعيب القصة بوصفها علا فنياً أن تكون جرد صياغة حقاثق 
عام النفس التحايلى أو حقائتق أى علم من العلوم فإن استخدام المج التحايلى ى 
دراسة القصة والكشف عا تنطوى عليه من حقائق لا بمكن أن يكون معيباً . 
فالأديب يفسر الحياة » وهو لذلك ملزم بأن يستخدمها مباشرة » أن يستخرج 
مہا کل ما تنطوى عايه من حقائق جوهرية . أما الناقد فإنه يفسر العمل الأدى › 
ومن حقه أن يستغل كل ألوان المعرفة المتاحة له كما يستخرج من العمل الأدى 
کل ما بمکن أن ینطوی عليه من قم . وکل ما بمكن أن يذ كر به الناقد الذى 
يصطنع المج النحايلى ف دراسته للعمل الد هو ن يكون على حذر ى التأويل 
لكيلا حمل الأشياء أكثر من طاقنًا . 


الفصل الأول 
الإحوة كارامازوف ؟ 
عرض وتحلیل 
« هلا جثاہ آی على » 
آبو العلاء المعرى 


فى مسل هذه الرواية يستعرض الكاتب تاريخ حياة أسرة كارامازوف . ورب 
هذه الأسرة هو « فيودور وفيتش كارامازوف» . وقد ترو جمرتين وأنجب من زوجته 
الأو ابنه « ديترى » ومن الثانيةابنيه « إيةان » و « لكسى » . أما زوجته الأول 
فقد انتحرت نی ہر میتی جارف بعد أن تبين ها أنه من الصعب الاستمرار فى 
الحياة مح هذا الزوج الذى ظهرت ها حقارته ووضاعته. وقد ورث « فيودور » عن 
زوجته ثروة طيبة »> وف الوقت نفسه أهمل ابنه مها » ولم يكن قد جاوز من العمر 
ثلاث سنوات » وتركه لمحادمه « جر جورى » يرعاه . وعاش الطفل مع الكادم الأمين 
فی کوخه طوال عام . ما بوه فلم بفکر ی رؤیته بل انغمس نى الموبقات . وف 
تللث الآثناء عاد « بيوتر ألكسندروفتش ميوسوف » من أبناء عمومة أم الطفل - عاد 
من باريس بعد أن قضى فيا أعواماً طوالا . ولم جد هذا الأخير صعوبة ف أن 
ينقل الطفل الى بیته ویتولی رعایته وتر بیته » اکنه ما لبث أن عاد إلى باريس وترك 
الطفل ف رعاية إحدی بنات عومته فی موسکو » الى ما لبشت أن توفيت فانتقل 
الطفل إلى بست رایع . وقد نشا ( دىری ) مما أن امه ٿرکٽ له بيا صخرا وقطعة 
من الأرض كان أبوه يستغلهما بوأنه يستطيع حين يبلغ سن الرشد أن يعيش معتمداً 
على نفسه . ولم پستطع حین شب - أن يهى دراسته الثانوية فالتحق بإحدى 
المدارس العسكرية وأرسل إلى القوقاز فترة وحصل على ترقية . م أخذ يعيش حياة 
بوهيمية وينفق الأموال الطائلة » ولم يتلق من أبیه آى مال حى بلغ سن الرشد . 
عند ذاك قدم یری یاه لأول مرة وسوی مر متلکاته معه . وما لث أن ترکه بعد 
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أن حصل منه على قدر من الالء على أن يرسل إليه أبوه دفعات" من دحل الأطيان 
دون أن يعرف قيمة هذا الدحل الحقيقية . وقد ظل أبوه طيلة أربعة أعوام يرسل إليه 
دفعات ضئيلة من الال جاء بعدها « دیماری » لکى يصلى حسابه مائياً مع أيه › 
لكنه فوجئ بأنه لم يعد ملك شيا » وأنه أذ تمن كل ما ملك وأ كر . وكان ذااك 
بداية التزاع الطويل بين « دمترى » وأبيه . 

أما الزوجة الثانية فقد وضعت طفاها الأول « إيفان » فى السنة الأول لزواجها 
وطفاھا الثانی« آلکسی  »‏ أو « إلہوشا »-بعده بثلاث سنوات . وقد تعذہت کسابقا 
مع زوجها ونه واستاره حى آل ہا مرض عصی » وتوفیت عندما کان « الکسی » 
فى الرابعة من عمره . وقد ترك الوالد الطفاين كسابقهما للحادمه « جر جورى » وانصرف 
إلى ملذاته . م انتقل الطفلان بعد ذلك إلى بيت أرملة ثرية عجوز كانت من قبل 
ترعی أمهما قبل زواجها . وقد أوصت قبل وفاتما لكل من الطفلين بألف روبل 
تنفق على تعليمهما حى يباغا سن الرشد . وانتقل الطفلان بعد ذلك إلى بيت 
« يفم بروفتش » سيد نبلاء الولاية الذى تول تربية الطفلين وتعليمهما على نفقته 
الحاصة »> مدخراً هما ما أوصت به الأرملة وما أضيف إليه من فوائد . 

وقد أظهر ١‏ إيفان » نبوغاً مبكراً وميلا إلى الدراسة » واستطاع أن يصل إلى 
كتابة المقالات فى الصحف وأن يكتسب بذلك شرة . وقد فوج الناس به يذهب 
لزیارة والدہ » وعجہوا من أن نزاعاً بینہما لم یقع › واہما یعیشان معاً ئی وئام تام رغم 
أن « إيفان» لم يكنيعاقر اللحمر أو بحب‌حياة الهتك . واتفق أن عاد «بيوترميو سوف» 
من باريس وتعرف على الشاب وأعجب به أا إعجاب لا كان عليه من العم . 

أا « إليوشا » فام یکن قد آم دراسته الثانوية عندما توف « يغ » فانتقل إلى 
يٽ سيدتين نتان بصلة قرلى بعيدة إل « يف » . وقد استقر عزم ١‏ إليوشا » وهو 
م ينه بعد من دراسته الثانوية على أن يذهب إلى مسقط رأسه حبث زار قبر أمه . 
ولأول مرة اجتمع شمل الأسرة المشتتة . وقد كان وصول « إليوشا » سابقاً عى وصول 
أخريه . وقد استوته شعخصيه‌الناساك نى دير البادة فاتجه إلى دراسة اللاهوث وملازمة 
هذا الناسك دون أن يلتزم بنظام حياة الرهبان . 

ورغبة فى فض التزاع الخاد بين ١‏ ديترى » وأبيه عقدت الأسرة اجناعاً فى 
الدير محضور الناسلك « زوسما » » وقد صعب الأسرة إلى هذا الاجماع ١‏ ميوسوف » . 
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وكانت جلة صاحبة » تودلت فا الم بين « فيودور ) و ( يوسو 1“ دان 


« فیودور » وابته « دمری » . وولا أن الناسات كان شاهداآ الموقف لوقعت جر عة 


بين المتنازعين » لكن حضوره فما يبدو أجل وقوع هذه المحرية إلى ما بعد . 


ونعرف ا النزاع بين الأب وابنه « دیمری » بتجاوز المسألة الالية 
إلى النساء . فقد هجر ١‏ دجترى » حطيبته « كاترينا » الفتاة الحمياة من أجل امرأة 
غنية لعوب اسمها « جروشنكا » . وقد .أغر م الأب كذلاف بده المرأة الى كانت 
دف إلى ابتزاز أموال الأب من جهة والاحتفاظ بالابن كما تتزوج منه من 
هة أخحرى » لكا ى الوقت نفسه كانت تتوق لاتعرف على « إليوشا » المرهب 
وحذبه إلى بينها . وقد احتالت على ذللث بأن أرسلت إليه فى الدير مع إحدى 
السيدات اللتمسات البركة من الناسك رسالة خحاصة تستدعيه فا لأمر مهم . وحين 
انفضت جاسة الأسرة نى الدیر کان الأب قد أفرغ کل ما ف جعبته من سام 
طعن بها الدير ورهبانه > وكان أن أمر ابنه « إليوشا » عغادرته وعدم العودة إليه . 
وخرج « إليوشا » مطيماً لامر آبيه » وتردد کٹا فی الذهاب إلى « جروشنكا » . 
وفما هو تاز إلى بينّا أقصر الطرق مر من خلال حديقة خافية لأحد البيوت 
كانت ملاصقة لبيت ولده . وفجأة لى أخاه « ديمترى » فى ركن من هذه الحديقة . 
ودار بين الأخوين حديث طويل قص فيه ١‏ ديترى » مغامرته القديمة مع خحطيبته 
« کاقرينا » وكيف أنه يريد فسخ هذه اللطبة بعد أن وقع فى غرام « جروشنكا ) . 
ویطلب « دعتری » من أحيه أن يكون رسوله اليا ليبلخها هذا الأمر »> ها يطلب 
إليه نى الوقت نفسه أن يذهب إلى أبيه ويطلب منه مبلغ ثلاثة آ لاف روبل حى 
ينفذها إلى « کاترینا » . وکان بعالم أن باه لن يدفع دره) واحداً بعدما تطور هیامه 
ج روشنکا » وأنه لاد أن حول دون زواج ابنه ( دماری » مما . ركان الأب قد أعد 
ها مبلغ ثلاثة آ لاف روبل وطلب إلا اجى ء E‏ 
SS‏ مہا »› وإلا فرعا 
اضطر إلى قتله والتخلص منه . ويذهب « إليوشا » إلى أبيه فيجد معه أخاه إيفان > 
ویدور بین ثلا نم م وباشتر اك الحادمين جدل ديى حاد .¢ يفاجاً الحميع ہدیری 
يندفع إل داحل البيت ف ثورة عارمة ظا منه أن « جر وشنکا » قد جاءت إلى 


۰۷ e 
› من الباب الحليى . ويطرح « دیری » أباه على الأرض ویلكزه بقدمه فى وجهه‎ 
ومحول « ايفان » و « الیوشکا » دونه والإجهاز عليه » فیمضی بعد أن یذ کر‎ 
) إليوشا » بضر ورة الذهاب إلى «كاترينا » . وحين يذهب « إليوشا » إلى « كاترينا‎ « 
باجا بوجود « جر وشنکا » لدا . لقد کانت « کاتر ینا ) قد دعا إلا لتصل معها‎ 
إل اتفاق بشأن « دعارى » . وبعد أن وعدتما « جروشنكا » فى البداية بأما لن‎ 
تتزوج من « دیتری » عادت  بعد مجیء « إليوشا » - فأنكرت ذلك وقالت إن‎ 
يها الحرية ف أن تةرر ما ثرى . ودرك « کاترینا » آنا حدعت › وينقلب الو‎ 

الودی بین السہدتین إلى تراشق بالسہاب ینمی مخروج «١‏ جروشنكا » . 


ولا كان الأب قد سمح لابنه « إليوشا » بالعودة إلى الدير فقد حرج هذا الأخير 
من بيت «كاترينا » وقد جن الليل قاصداً الدير . وعند شجرة صفصاف تقع على 
مفرق طرق قبل الدير لقيه أخحوه « دیمری » وعرف منه کل ما جری ی بیت 
« کا ترينا » . وى الدير كان الناسك « ميوسوف » قد شارف الوفاة » لكنه وقد 
عرف أن « فيودور » كان قد طلب إلى « إليوشا » العودة إليه فى الصباح فقد أمره 
باللحروج مرة أخرى من الدير إلى الحياة لأأن له فيا رسالة لابد أن بنفذها . 

وعاد « إليوشا » إلى البيث فوجد أباه حتسى الفهرة » ودار بينجما حديث كشف 
فيه الأب عن کرهه لابنه « إیفان » کذلات ؛ لذ تېین له أنه على استعداد لمعاولة 
آخیه ١‏ دیمتری » ی الحصول على « جروشنکا » کی بحو له اجو مع « کاترینا ) . 
وهو فى ذللث يقف ضد أبيه لمصاحته اللحاصة وإن کان ذلا بطريق غير مباشر . 
ويطلب الأب وهو فى ثورة غضبه أن یرکه « لیوشا » عفرده على آن يعود إليه فى 
الغد . ومخرج إليوشا قاصداً بيت السيدة « خحولا كوف » تلبية لدعوة « ليزا » ابتما 
الى ينتوى الزواج مما . وهناك جحد « كاترينا » وأخحاه « إيفان » ببحثان موقفهما . 
ثم يشترك ابحميع ى بحث هذا الموقف الذى ينتهى بأن تقرر « كاترينا » البقاء من 
أجل « دیمری » . وخرچ « إيفان » وقد قرر الأرحيل إلى موسكو . أما و کاترینا ) 
فتقدم إلى « إليوشا » ماتى روبل وتطلب إليه تقديمها للضابط المعزول الذى كان 
تعمل لساب « فیودور » ضد ابنه « دار » تعويضاً عن الإهانة الى أحقها به 
« دعاری » فى أحد الحانات . ويذهب « إليوشا » إلى بيت هذا الضابط » ويبذل 


۸ 
جهدآً كبيراً فى إقناعم بأحذ المبلغ » ويكاد ينجح ى ذاك » لكن الضابط يعيد إلبه 
امبلغ - رغم محاجته الأسرية الماسة إليه - إبقاء على كرامته . 

ویعود « إلیوشا » إل بیت « خولا كوف » حیث يدور بینه وین ( لیزا ) حدیٹ 
غراعی یؤکدان فيه حبہما وعزمهما على الزواج . أما « کاترینا » فقد کانت ١ا‏ تزال 
تعانی من حالة امسر يا الى آلت ما . ورج « إليوشا » باحثاً عن يه « د ری » 
فيذهب إل البیت الريى فى الحديقة الجاورة لبيت آبيه . وهناك بشمد موقفاً غرامياً 
بین حادم آبیه الشاب وتا ة ذات الرداء الطویل الى تق ی ذات البیت الری . 
ويعرف « إليوشا » من الحادم أن « ایشان » و « د ری » آخويه قد تواعدا على 
العشاء فى إحدى حانات البلدة »> فيذهب لتثره إلى هناك « إيفان » وحده . 
ولول مرة دور بیهما حدیث طویل كکشف فيه « ايفان » عن فاسفته ف اأرجود 
والإبمان والألم والعقاب والحرية وما أشبه بما يؤكد آنه غير ملحد » وأنه كذلك ليس 
موا > وان قضيته تقح بعیداً حلف « الإعان » و « الإللاد ) . فإذا ما انہی پینما 
هذا الحديث عاد « إليوشا » إلى الدير و « إيفان » إلى بيت آبيه . وقبل أن يلج 
الدار قابل الحادم « مير دیا کوف » ودار پیہما حدیث عن زیارة « جروشنکا ) 
الموقعة للب » وعن الإشارات الى اتفق عليما الأب مع هذا اللادم عند وصوها » 
وکیف أن ( دمری ) استطاع با لپدرك ن يعرف منه هذه الإشارات . وقضى 
« إيفان.» ليلته مؤرقاً » حى إذا كان الصباح شد رحاله إلى موسكو لغير رجعة › 
وى نيته أن يبدا هناك حياة جديدة . 

وحين عاد « إليوشا » إلى الدير وجد الأب « زوس)ا » ما يزال على قيد اللياة . 
وقد تجمع بعض الرهبان ف حجرته وقام يقص چ تاریخ حیاته منذ طفولته › 
يتعخلل ذلك تعليقات ذكية له على الأحداث » ومناقشة لبعض قضايا العقيدة . 
وقد كان المتوقع أن تحدث بعض المعجزات عندما يسام الناساك روحه » ولكن 
حدث - على العكس - ما بابل اللعواطر وأشاع الفرد والثورة فى رجال الدير . ذلك 
آن جسد الناسات قد بدا یتحلل بعد وفاته وهو ما یزال مسجی فی حجرته ولا مض 
الزمن المعتاد لاتحلل » وأخحذت تنبعث منه رائحة كريمة . وسرعان ما انتقل انعبر 
إلى المدينة فأحدث بين الناس لطا كثيراً . أما « إليوشا » فقد نكب بهذا الحادث” 
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نی ناسکه » وریا تزعزع إعانه » حى إن « راکتین » استطاع أن پستدرجه - 
بعد أن رأى منه العزم على اعروج من الدير - إلى شرب الفودكا والذهاب إلى 
« جروشنکا ) . 

وکانت مفاءجاة بحر وشنکا أن تلنی « إلیوشا » › فأخذت تبثه غرامها » لکا 
عدلت عن فكرة الإيقاع به بعد ما رأثت من ماحة نفسه إلى أن تشرح له عذابما 
النفسى وحقيقة مشاعرها إزاء ١‏ ديمرى » و ( إيقان » أخويه من جهة »> وإزاء 
٠‏ الضابط الذى غرر بها وهى ى سن السابعة عشرة ويريد الآن العودة إلما من جهة 
آحری . وقبل أن یغادر « إلیوشا » و ١‏ راکتين » بيا تكون عر بة قد وصلت من 
قبل ذلاث الضابط -حملها إليه . ويعود « إليوشا » إلى الدير مع المساء » ويدلف إلى 
حيث الناسلك ما يزال مسجى فيمعن ى الصلاة . ويغى مرة وهو راكع فتتراءی له 
رؤية غريبة ؛ إذ برى الناساك يتحدث إليه بلحمه ودمه كأنه لم بفارق الحياة . 
اترا رمك کر آنه نسی ف ذلاث اليوم مر آخیه ١‏ دنر مادا . 

ما « دیمتری » فقد کان تفکیره ئى خلال اليومين السابقين قد هداه لأن محل 
أزمته المالية حلا ءجديداً . ذهب إلى التاجرَ العجوز الرى الذى كان راعياً بحر وشنكا 
وصاحب الفضل عليما وعرض عليه أن ينقده ثلاثة آلاف روبل مقابل أن يقدم له 
« دعتری » کل الائ الى تبت ملكيته لعرش‌من الأحراش يقدر ينه بثلائين 
ألف روبل ويتوى هو مقاضاة أبيه الذى كان قد استحوذ على احرش مستعيناً بتاك 
الوثائق . لكن الرجل العجوز رفض العرض ودل « ديرى  »‏ وهو ينوي العبث به 
- على رجل يتجر فى الحشب ويممه الحصول على هذه الصفقة . 

وى « ديترى » العناء فى الوصول إلى هذا الاجر الذى خيب مساعيه ى قبول 
الصفقة » فعاد وقد لمعت فى رأسه فكرة اقتراض مبلغ الثلاثة آ لاف روبل من السيدة 
« خولا كوف » » لكن هذه السيدة خحييت ظنه كذلك . وحرج من بينم مهرولا 
فتعار ى اللحادم العجوز الى تعمل لدى التاجر « سامسونوف » » فلما سألما عما 
إذا کانت « جروشنکا » ما تزال لدی سیدها قررت أا م مکٹ لدیه طویلا بعد 
أن کان ( دہمری » قد أوصلها إلى بیته . وأسرع ١‏ دیمہری » إل بیت ( جروشنکا) 
لیری ما إذا کانت قد عادت ليه آم آنا عرجت على بیت آبیه . فلما لم مجدها 
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هنالة أيقن نها قد ذهبت إلى أبيه . وأسرع إلى هناك » وتسلق السور » وفها هو 
يراقب البيت رأى أباه من خلال النافذة مهموماً . ولم يستطع أنيقطع فما إذا كانت 
« جروشنکا » لدیه ام لا إلا بعد أن طرق الشباك الطرقات المتفق علا بين الأب 
و (« چروشنکا ) فأطل ابوه على التو بعد أن فتح النافذة وأخحذ ينادى « جروشنكا ». 
وأسرع دون أن يسمع جواباً إلى الباب يفتحه . واتفق أن كان اللعادم العجوز قد 
حرج من كوخه ليقفل باب الحديقة الصغیر فرأی « دمترى » وهو بنطلتق هارباً ء 
فعدا وراءه » ولم پلحقه إلا وهو على السور » فتشبث بساقه » لکن « دبمری » 
ضربه بيد هاون کان قد أخذها عند لحظة انطلاقه من بیت « جروشنکا » فخر 
جرا . وانطلق ( دیری » إلى بیت صدیتق له موظف کان قد رهن لدیه غدارتیه 
من بضع ساعات لقاء عشر روبلات کی يستردها » م جهز عربة واشترى الكثير 
من المشروبات الروحية والحاوى وانطلق به الحوذى إلى « موكرو » حيث لحق هناك 
بجروشنكا . 

وى الفندق كانت « جروشنكا » وصديقها القديم البولندى وحارسه وائنان من 
بلدة « ديرى » مجلسون فى إحدى الحجرات الفسيحة . وينضم إلمم ١‏ ديمرى » 
فی هدوء بعد أن برحب به مواطناه و « جروشنکا » . ویبمج ١‏ دیری ) ویدور بین 
الحمیع حدیٽ ودی . م یلعہون الورق وبحسر « د ری » مائی روبل . ویتوقف 
اللعب » وينتحى « ديمترى » بالسيدين البولنديين حجرة أخرى صغيرة ويعرض على 
الضابط صديق « جروشنكا » القديم مبلغ ثلاثة آ لاف روبل مقابل أن يذهب لتره 
ولا يعود . ولكن هذا الأخير برفض ويعود ليخبر « جروشنكا » بالأمر ويتبادل مع 
« ديترى » بعض الألفاظ ابمحارخة . ومحضر صاحب الفندق الذى مع طرفاً من 
الصياح لكى بعلن أن البولندى لص » لأنه استخدم فى اللعب أوراقاً معلمة . 
ويتطور الموقف سريعاً لصالح « دترى » فيخرج الضابط البولندى وهو يأمر 
« جروشنكا » أن تتبعه إن كانت تريد الزواج منه وإلا ذهب إلى الأبد . وتبى 
« جروشنکا » نی مکاہا فی صعہة مواطنما و « دینری » » ویأوی الہولنديان إلى 
حجرما . ويقضی ١‏ ديترى » و « جروشنكا » والمواطنان الروسيان ليلة كلها سكر 
وعربدة وغناء ورقص حنى يبلغ الإعیاء من ١‏ جروشنكا » مبلغه 'فيحملها ( درمری » 
إلى السرير ويركع بجانبما وقد طوقها بذراعيه . ولم يعض وقت طوبل حى قبض 
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عل « د یری » بہمة قتله لابيه 1 وأجرى معه التحقيق على الفور » وكانت كل 
الأدلة تفرد إلى أنه هو قاتل أبيه » إلا أن شيئاً واحداً كان يبلبل خاطر الحققين ؛ 
فم عندما قاموا بتفتیشه لم بجدوا معه غير ما نمائة روپل » ولا حسبوا ما صرفه ى 
تلاك الأمسية وجدوه لا يزيد على سبعة آ لاف روبل » فأين إذن بقية الثلاثة آ لاف 
روبل إن کان حقاً قد سرق مثل هذا المبلغ » ن أبیه بعد قتله إیاه ؟ م أحذت أقوال : 
الود » ونقل « ديمرى » إلى سجن المدينة ريما م إبجراء التحقيق مرة أخرى . 


وعاد « إيقان » إل المدينة على الأثر » وزار أخاه ى السيجن » وظلت «جروشنكا» 
س أسابیع مريضة »> کات بعدها تزور « دیمری » کل يوم . وقد کان 
« دیمتری » يتشاجر معها كل مرة بدافع ما “ماه الةيرة ؛ إذ عرف ألما عادت لاعطف 
على صديقها البولندى القديم بعد أن ساءت حاله وصار إلى الفقر المدقع . وقبل 
بوم احا كمة بيو م زارها « إليوشا » فأطلعته على هواجسما من أن « ديعرى» و« إيشان » 
تعاوہما « کاترینا ) د دبرا أمراً ئى اللفاء » وطلبت من « إليوشا » أن يذهب 
اليطلع ها على اسر . وقد ذهب « إليوشا » فعرف من آحيه ر دمتری » أن آخاه) 
« قان » کان قد استقر را أيه على أن بہذل کل ما پستطیع کی بجکن « داری») 
من المرب بعد ما تنتهى الحا كمة . أما الدافع الذى جعل « إيقان » يفكر فى هذا 
فر با کان شعوراً حفياً بأنه هو الذى اقرف ابحرية یوم سافر إلى موسکو ی اأوقت 
الذی کان مرجل الأحداث فيه يغلى ؛ فقد تخلى بذلاك عن حماية أبيه . لكن هذا 
الى لا بمكن أن يصح إلا إذا كان اللحادم الشاب « مير ديا كوف » هو الذى 
قتل الأب « فيودور » . وقد زار « إيقان » هذا الشاب ثلاث مرات استطاع خلاها 
أن يستىخلص منه اعثرافا أنه هو القاتل ولیس « دبمری » واه هو الذي سرق 
المبلغ »> لأنه هو الوحيد الذى كان يعرف مکانه . وقد أکد هذا بان أخحرج من 
جوربه حزمة من المال قدمها لإيشان . وقد كان ر إيقان » ف البداية لا شك ف 
أن آخاه « دعترى » هو القاتل > أما الآن فقد عرف القائل الحقيى » وعرف أنه 
على قل تقدير شريك فى ابحرية > لانه کان عالاً بکل ما کان ر سمیر دیا کوف ( 
پبیته من تدابیر » ومع ذلك فقد أفسح له الجال بسفره إلى مموسكو ف ذلك اليوم . 


وحين عاد « إيثان » إلى بيته أصابته نوبة من المذيان م يفق مما إلا على طرقات 
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أخحيه « إليوشا » العالية على النافدة . وكانت مفاءجأة أن أحبره أن « “مير ديا كوف » 
ف شى فة > بل درت عله اله اة ن اا د ادا قر 
« مير دیا كوف » نفسه إن لم يكن هو قاتل الأب . وعليه فإن « إيقان » هو الجرم 
الحقیئی ؛ لان هو الذی ترك باه وسافر إلى موسکو مع فهمه لا کان یدور ی نفس 
( ”مير دیا كوف » حینذاك من تدبیر . 


فإذا كان اليوم التالى وق ١‏ إيفان » ضمن الشهود ليعلن أمام الحكمة أنه هر 
القاتل الحقينى » وأن « مير دياكوف » هو الذى نفد ابحرية » وأن ١‏ ديرى » 
برىء من دم أبيه . وقدم حجته المادية على ذلك مبلغ اللاثة "لاف روبل الى 
أعطاها إياه«مير ديا كوف » بالأمس. ولكن لا كانت حالة ٠‏ إيقان» النفسية 
والعقلية على قدر کبیر من السوء فقد نظرت إلبه امحکمةہ على آنه مریض یہذى 
ولا يعتد بأقواله . وقد استطاع المحاعى اللامع الذى جاء من بطرسبورج للدفاع عن 
« إیشان » آن فند أقوال شود الإثبات بكشف كلم . ولا سبيل إلى تلخيص 
ما دار ى الجا كة هنا » وكل ما بمكن هو أن كفة « ديترى » كانت طوال الوقت 
تتأرجح › وکان من اسباب هہبوطھا ذات مرة هہوطاً یکاد یکون ہاثیاً أن عادت 
« کاترینا .- بعد أن كانت قد أدلت بشہاد ما ی صالح ١‏ دمری » وبعاء آن 
ادل « ايفان » بشمادته الى ام فیا تفه ورا أنحاه » ونطاً لأا کانت تحب 
« إیشان » کر من حا « ديترى  »‏ عادت فقادہت للمحكمة رسالة كان قد 
بعث ہا « د رى » إلا وهو حمور نى الحانة قبل وقوع ابلحرية بيومين يقول فيا 
إنه سيضطر إلى قتل آبيه إذا هو فشل فى الحصول على مال . وقا أفاد المدعى العام 
من هذه الرسالة أا فائدة . وقد كانت خطبة المدعى العام وحطبة محامى الدفاع 
استعراضا لذ كاء كل مما فى تشكيل القضية والوصول إلى غايته . والغريب أن 
کايہما قد بحا إلى التحليل الضسى لكى صل أحدهما إلى إدانة الهم والآخحر إلى 
تبرئته . وكانت جملة محا الدفاع المشہورة هى أن التحايل النفسى سلاح 
دو حدین ) . 


ومع أن الشعور العام كان عند نماية الدفاع إلى تبرئة الهم فإن الحلفين قالوا 
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بإدانته . ومن ثم کان على ١‏ دری » أن یقضی عشرین عام يعمل فا فى مناجم 
سییر با » إلا أنه بذاك سیکون وحیداً » ون یسح له بالزواج من « جروشنکا » 
واصطحاما معه إلى سيبر يا . وقد وقع على الأثر فريسة حمى عصبية تقل بسبما إل 
Nl‏ . وكان غابة ما يصبو إليه ناك أن تتى ر كاترينا» لزيارته والصفح عنه . 
ICE ET‏ عاتقها تدبير خحطة المروب لديمترى » تاك اللحطة الى 
عرفت تفصیلاتما من « یشان » من قبل . وکان ر إيشان » حينذاك ما زال برقد مريضاً 
ئی پیہا . وقد کانت « کاترینا ۲ تعرف رطبيعة الخال أن « د رى » سيصطحب 
معه ئی هربه غر ہا « جروشنکا » . 


1 

هذه ھی اللرطوط العامة للقصة » وإن كان من المؤكد أن هذا التلخيص قد 
أفقد القصة حيورة التفصيلات الى تؤدى نى القصة دوا أساسياً »> لكنه على 
کل حال ضروری بالنہبة القاری الذی م یتح له قراءتہا من جھة› کا آنه یسہل عاینا 
مهمةالإشارة إلى الأحداث نى حلال عملية التحليل دون الحاجةإلى سردا لمواقف متفرقة. 
والظن الغالب- وهوظن لا عاو من الحقيقة - أن أبطال قصص«دستویفکى» 
صورة منه إلى حد ما . وهذا يتمشى مع حقيقة أن الكاتب ب أب كان نوع العمل 
الأدلى الذى يكتبه - يستمد الكثير من تجربته الشخصية »> كما يعبر عن كثير 
من آراته وأفكاره وموقفه العام من الحياة ومشكلات الإنسان نى بناء عله الفى . 
ومن م كانت الحقيقة الاشسية الى تقول إن فهمنا لشخصية الكاتب - إذا كان 
ذلا متاحا د پساعدنا کثراً ى فهم عله الاد وتفسیره . ومن حسن الحظ أن 
أطرافاً كثرة وجوهرية من حياة «١‏ ا » معروفة لنا . ولن نعطى فنا 
احق ی تحلیل شخصيته من حلال هله المعرفة > فقد سبقنا إلى ذلاث « فرويد » '» 
ان ل اتسحليل النفسى » ومن ثم فإننا نكتنى هنا بعرض تحليله ابتغاء الاستنارة 

به - إن کان ذلا مستطاعا - فى تحليل القصة ذاما . 


) ۱( انظر تحلیل « فروید » لشخصية « دستویفسكى ۾ ی کتابه : all < Collected Papers‏ 
الحامس » الفصل الخاد والعشر ين . 
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وقد لوحظ ‏ نى ضوء العلاقة المغروضة بين الكاتب وشخصياته الرواثية - أن" 
شخصيات « دستويفسكى » مردية دانماً فى اللحطيتة أو احريمة . ومن ثم كان 
امام « دستويفسكى » نضسبه بأنه حاط أو جرم . ور عا بثير هذا الوصف الاعاراض 
لاوهاة الأولى . ذلاف أن الجر م لابد أن يكون ‏ وفقاً لرأى « فر ويد » - أنانياً مفرطاً 
فى الأنانية » وأن يكون لديه ميل قوى للتدمير . وهذا الوصف بقتضى - من جهة 
اچ أن يفتقد الجر م الحب . أن بفتقد الإدراك العاطى للأمور الإنائية . 
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وبالنظر إلى « دستویفسکی » يظهر آنه كان على نقيض ذلاف » ما مجعل 
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وصف « الجر م » بالنبة له يبدو غير عصيح . أيعى هذا أن فكرة العلاقة بينه وبين 
شخصياته الر وائية غير قانمة » ومن ثم تمسقط الدعوى من أساسما » تلات الى تقول 
إن العسل الأدلى صورة جسة لنفسية الكاتب » وتعبير عن تجار به وأزماته اللباصة ؟ 
لقا كان ر« و (— على قيض شخصیاته فما رظهر س ی حاجة شدردة 
E SEE OE N AA E E‏ 
مبالغ فيا من العطف + والى جعلته - كا يقول٠‏ فروید » ¬ بحب ویتقدم بال اعكة 
حیٹ کان من حقه أن یکره وینتقم › کا و الحال - على سہیل المثال س فی 
علاقته بزوجته الأول وعشيقها . فإذا كان الأمر كذالاف فلابد من التساؤل عا قد 
یغری بتصنیف « دستویفسکی » ضمن الجرمین . والحواب عن ذلاث ‏ کا یدمه 
« فرويد  »‏ هو أن هذا الإغراء يبرز فى احتياره لمادته من جهة › ذلاف الاحتيار 
الذى يفف عند الشخصيات القاسية المغتالة الأنانية دون غيرها من الشخصيات › 
الأمر الذى يبرز وجود ميول ماثلة فى روحه ذاته »> وكذلك يبرز من جهة أخرى - 
ف بعض القائق المئررة فى حياته » كولعه بالقمار »› و(قراره احتمل بالتعدی 
جنسياً على فتاة صغيرة . وهذا التناقض يكن أن يفسر بالتحقق من أن النرعة المدامة 
الى كانت غاية نى القوة عند « دستويفسكى » » والى كان من الممكن فى سولة 
أن تصنع منه جربا » قد وجهت فى حياته الواقعة بصفة أساسية ضد شخصه ذاته 
إلى الداخحل بدلا من ال حارج ) > ومن م أمكن التعبير عنما با ماسوشية والشعور 
بالذنب . ومع ذلك فإن شخصية « دستویفسکی » تنطوی على قدر کبیر من 
السادية » يظهر ف قابليته للانفعال »> وحبه للتعذيب › وضيق نفسه حى بأولئاك 
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ا احم > كا يظهر كذلك نى الطريقة الى يعامل بها قراءه بوصفه مؤلفاً . 
وسن . فقد کان سادیا مع الأنحرين نى الأمور البسيطة › أما فى الأمور الكبيرة 
فقد کان سادا مح تسد ءآ آنه کان فی اة مایا2 می آنه کان أن 
اللاس عريكة و وأحناهم وأسرعهم إلى مد يد المعرنة . 

فإذا ظهرت شخصيات « دستويفسكى » الروائية مناقضة لسلوكه الظاهر فما 
فى الحقيقة لا تناقض تكوينه النضى . إنها تمثل الصورة أو الصور الى كان من 
الممكن أن يأحذها ساوكه ذاك . إا تعبير عن رغباته الدفينة الى يستطع تحقيقها . 
ومصدر شقائه هو نفسه «صدر شفاء شخصیاته . 

وهن فقد لا-حظ كثر من كتاب السير العلاقة بين مقتل الأب ی قصة 
« الإخحوة كارامازوف » ومصبر ا دستویفسکی نفسه . ومیل ( فروید ») - من 
جهة التحليل النفسى - إلى أن يعد هذه الحادثة أقسى جرح فى حياة «دستويفسكى» 
وان بعد تأثرہ ہا نقطة تحول ی عصابه . فاذا کان مظهر ذلك ئی حیاته ؟ وکیف 
شکل سلوکه وموقفه من الناس والحیاة ؟ 

کان ( دستویفکی » يعانى مند سنيه المبكرة من نوبات تام په بين الجن 
والحين » قبل أن يصاب بالصرع روصلاه بزمن طول . وقد کان فمذه النوبات 
دلالة اموت ؛ فقد كان مبعبما الوف من اموت » كما كانت تتضمن حالات 
فن السبات والنعاس . وقد أصابه هذا امرض نى البداية عندما كان ما يزال صبيا 
فى شكل حالة من السوداوية المغاجثة الى لا أساس ها ؛ فكان يشعر - كا حبر 
هو صدیقه « سولییٹیف » فما بعد - کأنه سیموت على التو . وکان يتبع ذلك ی 
الواقع حالة تشبه اموت الحقينى . وخبرنا أحوه « أندريا » آنه - أى فيودور - 
اعتاد » حی عندما کان ما یزال يافعاً » أن يرك مذ كرات صغيرة قبل أن يذهب 
2 قول فیا إن شی أن بستغرق فى ذلا النوم الشبيه بالموت ى أثناء الليل »› 
وون ¢ رجو آن پؤجل دفنه خسة أيام . 

ومعنى مثل هذه الحالات المرضية الشبية بالموت أوالمةصود ما معروف. فهى 
تدل على الاتحاد مم شخص میت» سواء أکان شخصا قی مات سحقنا آم أنه ما یزال 
حا وإن كان المريض يرجو له اموت . والحالة الثانية - فا يرى ١‏ فرويد  »‏ 
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أكثر ية ؛ إذ تحمل النوبات عندئذ معنى العقاب . لقد رغب شخص فى 
موت آنحر » وهو الآن نفس الشخص الاحر » وهو نفسه ميت . وهنا يؤكد التحليل 
النفسى أن الشخص الآخر بالنسبة للصى هو نى العادة أب > وأن النوبة ( الى 
تسمی هستیر ية ) ھی من م عقاب ای ل کو 

فدوستو یف کی یعانی من شعور بالذنب › وهو عاول أن یتخاص من هذا 
الشعور . وهو لن يتخلص منه إلا بن ينال العقاب . وليس هذا الشعور ظاهرة 
فردية » ونما هو قدي قدم الإنسان » منذ أن ظهرت ابر ية على وجه الأرض . 
ويعد قتل الأب - وفقا للرأى المشهور - اب لحر ية الأساسية والأولية لاإنسانية ولفرد 
على السواء . نما المصدر الأصلى نى كل حالة للشعور بالذنب › وإن كنا لا نعروف 
كما يقو « فرويد » - ما إذا كانت هى المصدر الوحيد . إن علاقة الصى 
I ANONS E Î‏ 
تدفعه إلى التخاص من الأب بوصفه منافساً نجده يكن له فى‌العادة قدراً من المشاعر 
الرقيقة كذلاف . وهذان الاتجاهان العتليان كلاهما يشركاى نى التوحيد بينه وبين 
الأب ؛ فالصی یرید أن یکون نی مکان آبیه لأنه یعجب به ویرید ان یکون مثله » 
ونه كذلائفإنه يريد أن يبعده من طريقه. ثم يولجه هذا التطور عقبة كأداء. فی 
وقت معين يدرك الطضل أن عحاولة إبعاد الأب من الطريق بوصفه مناف.اً قد يعاقبه 
عليما الأب بعملية اللحصاء ناو . ومن م فإنه يقالع عن رغبته ى امتلاك 
أمه والتخلص من أبيه حوفاً من اللحصاء » أى رغبة فى الإہقاء على ذكورته . وبقدار 
ما تب هذه الرغبة فى لاشعوره فإما تشكل أساس الشعور بالذنب . 

هذا هو التفسير الذى يفسر به التحايل الضى هذه العقدة »> عقدة الشعور 
بالذنب . وعن هذه العقدة تنشاً كثر من الحالات العصابية . وهى فى حالة 
« دستویفسکی » قد ظهرت ئی تلك النوبات الى كانت تام به من الصغر + م 
تطورت فها بعد إلى حالة الصرع . 

على أن الأمور تزداد تعقيداً غندما ينمو الدافع الذكرى الأنثرى bisexual.‏ 
فى الطفل . فعندما هدد عملية اللحصاء ذ كورته يقوى ميله إلى الانحراف إلى الاتجاه 
الأنثوى ليضع نفسه ی مکان أمه بدلا من أبيه »> ولكى يقوم بالدور الذى تقوم 
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به أمه بوصفها موضوعاً حب أبیه اللوف من مجعل هذا الحل 
مستحیلا کذلان . فالصی يدرك آنه مجحب عليه كذلاف أن عر بعماية الحصاء إذا 
هو آراد أن کون 2 ا ما تكون المرأة . ومن فان کاا الدافعین » ى 
كراهية الأب وا والوقوع فی حبه یکبتان . فالوف من الأب مجحعل كراهيته غير مقبولة ؛ 
إذ أن انلحصاء عملية فظيعة » سواء كانت عقاباً أم متا لحب . والعامل الأول من 
العاملين الاين يضمران لأب الكراهية » أى اللحوف المباشر هن العقاب والحصاء »> 
بمکن أن یسم العامل العادی > ولا تکون حورته المرضية إلا بإضافة العامل 
الثانى » عامل الللوف من الموقف الأنثوى . ومن ثم فإن ميلا ذكريا أنثوباً شديداً 
يصير ضمن الحالات الميكرة ة للمرض العصالى . وابد أن یکون ( دستویفسکی ) 
قد شعر بالتاً کید بعشل هذا الميل ؛ فهو يتضح نى صورة حيوية (شذوذ جنسى 
کامن ) نی الدور الهم الذى تقوم به صداقة الذ کور ی حیاته » وی موقفه الرقیق 
على نحو يثير العجب إزاء منافسيه فى الحب »> وف إدراكه الغريب للمواقف الى 
لا کن شرحها إلا من خلال الشذوذ الحسى المكبوت » كما هو واضح فى كثير 
م الأمثاة من روات : 


وقد قلنا إن « دستویفسکی » کان مع ی نفسه فی وقت واحد - وهذا لیس 
غريب بين النرعتين السادية والماسوشية . وليس هذا فى الحقيفة إلا تطوراً لعقدة 
الشعور بالذنب . فتقمص الولد لأبيه يننهى آخحر الأمر لكى يستقر فى الأنا . فالأنا 
تتقبله » لكنه يستقر هناك على أنه مصدر مسنقل مقابل بقية محتوى الأنا . وعندئذ 
يطلق عليه اسم الأنا العلياء وتنسب إليه» بوصفه وريثا للتأثير الأبوى› أم الوظائف. 
فإذا كان الأب شديداً وصارماً وقاسياً فإن الأنا العليا تأحذ منه هذه الصفات . مم 
تعود السلبية الى كان المفر وض أنها كبتت إلى الظهور فى العلاقات الى بين الأنا 
والأنا العليا . عند ذاك تصبح الأنا العليا سادية والأنا ماسوشية » أى سلبية ى قرارها 
على نحو أنثوى . وهنا تنشاً الحاجة القوية للعقاب ى الأنا الى تجعل من نفسما 
ضحية للمصير من جهة » كا تستشعر الرضاء فى سوء معاملة الأنا العليا ها ( أى :ف 
الشعور بالذنب ) من جهة أخرى . "ذلك أن كل عقوبة هى آحر الأمر علية 

حصاء » وهی من م إرضاء للموقف السلى القديم من الأب . والمصير نفسه ليس 
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إلا إيعازاً أبويا متأحراً . 

فإذا عدنا إلى أعراض النوم الشبیه باوت لدی «دستویفسکی» أمكننا فی ضوء 
هذه النظر رة أن نفهم إلى جانب دلالته النفسية الدور الذى كان يؤديه بالنسبة له . 
فھی لیست إلا تقمصاً من جانب ١‏ دستویفسکى » لأبيه ( الميت) يتحقق ى جانب 
الأنا . وهر تقمص سمحتبه الأنا العليا بوصفه عقاباً . « لقد أردت أن تقتل أباك 
لک تكون أنت نفساك أباك . والآن هأنتذا بوك » لكناك أب ميت » . وعلى هذا 
النحو تنتظ ٣‏ لية الأعراض ا ار من هذا ؛ « فأبوك الآن يقتللك » . 
فبالنسبة للأنا يكون عرض الوت إرضاء خحيالياً لارغبة الذ كر ية » وهو ف الوقت نفسه 
إرضاء ماسوشی »> وهو بالسبة للأنا العليا إرضاء نتيجة العقاب › أى إرضاء 
سادی . 


و نفس الضوء کن تفسیر ولم دسو یفسکی » بالقمار. فقد کان وهو ی 
ألمانيا مقبلا عليه بزم آنه پستطیع ذلك أن یکسب الکثیر » أنه وحن بعود إلى روسيا 
بمکنه أن يرتاح من مطاردة دائنيه له. والحقيقة أنه کان بخسر دانباًء ومع ذلا لم یکن 
یبی‌علی‌شی ء یستطیع أن بقامر به . وکثیراً ما احتال علی‌زوجته فأحذ ماما ليقامر به. 
وهو ى كل مرة يذهب فيا للعب يقسم لزوجته بأغلظ الأبمان أنما المرة الأخيرة ء 
وأنه لن يعود إلى القمار مرة أخرى . وتنكرر هذه الأساة حى يصير هو وزوجته 
إلى حالة من الفقر المهين . وكانت زوجته تعرف أنمما لابد أن يصلا إلى هذه الحالة 
حى رضطر زوجھا - فما کانت تظن - لأن ee‏ بالكتابة والتأليف » أى بعمله 
الفنی الذى هو مهيا له . وهذا ما کان حدث عادة . غير أن زوجته فما يبدو م تكن 
تفهم الأمر على حقیقته رغم قبوها له . ذلك أن « دستویفسکی » م يکن بنشط 
الكتابة لأنه وصل إلى حالة الفقز المدقع › أى أن الفقر م يكن هو دافعه إلى الكتابة » 
ولکنه لم یکن یستطیع الكتابة -- أى مزاولة العمل الإبداعى - وشعور الذنب علا 
نفسه . کان لابد له أن ینز پنفسه العقاب على نحو او آخر حى بحدث له 
الرضاء النفسى واهدوء الذى بمكنه من التفرغ لهمته . وقد كانت النوبات القديمة 
تؤدى هذه المهمة » لكنه يستطيع هو كذلك أن بخلق الظروف الى يتزل فما بنفسه 
مقاب اللازم . ومن ثم کان, إقباله على القمار › رغم اللسارۃ الى کان می با 
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دابا »> بل رما کان من اللازم له داماً أن خر . وهو لا يريد أن يدخر وسعاً 
فى إنزال العقاب بنفبه . وهذا يفسر إلحاحه علىالمقامرة إلى حد ألايعود ف متناول يده 
شىء يقامر به . عند ذاك كان يستشعر الرضاء واهدوء النفسى › وعند ذاك كان 
جد نفسه مهيأة للكتابة ولتأليف. 
ويقال كذلك إن النوبات المرضية م تعاود ( دستویفسکی » وهو مسجو ی 
سیبریا . فإذا صح هذا کان معناه تأكيداً لارأى القائل إن هذه النوبات كانت 
نمثل عقابه . ومذا فإنه عندما عوقب بطريقة أحرى لم تعد به حاجة إلى هذه النوبات . 
على أن عقاب ( دستو یفسکی » بوصفه سجیناً سیاسیاً م یکن عادلا » ولابد آله 
هو نفسه قد أدرك هذا » ومع ذلك فقد قبل العقوبة الى لم يكن يستحقها » قبلها 
من الأب ‌الأصخر » من القيصر »› بديلا من عقابه الذى يستحقه على حطيثته ى 
حت أبیه الحقینی . فهو بدلا من أن ينزل العقاب بنفسه جعل نفسه تعاقب بتفويض 
من بيه . 
وهذه الوقائع من حیاة « دستویفسکی » تؤکد اتجاهه الماسوشى » أو اتجاهه 
السادی إزاء نفسه . وسوف نری فما بعد إلى آی حد تحققت فی شخصيات قصته 
هذه الصفة السادوماسوشية » وكيف كان سلوك هذه الشخصيات متأثر؟ ببذه الصفة . 
ولا كان لساوك اللإنسان جوانب مختلفة »> كسلوكه إزاء نفسه » وسلوكه إزاء الناس › 
ثم سلوكه العقلى إزاء المشكلات الفكرية والعقيدية» فقد ظهرت هذه ابحوائب من 
شخصية « دستو یفسکی ) مفرقة نى شخصيات قصته . فهذه الشخصيات تشرك 
جميعاً نى العلة الأساسية » لكن هذه لعلة تتضخ لدى كل شخصية ف اتجاه 
ولا نريد أن نسبق الآن إلى النتائج » وإنما نعود إلى ١‏ دستويفسكى » لنتعرف 
على موقغه الفکری وما بمکن أن یکون لعلته من اثر ى توجيمه . ومحدثنا « فروید » 
آنه ف استطاعتنا أن نقول ى اطمئنان إن « دستویفسکی م يتخلص قط م 
مشاعر الذنب الناشئة عن قصده فى قتل أبيه . وقد حددت هذه المشاعر موقفه 
کذلاف فی المحالین الآحرين اللذين تعد العلاقة الأبوية فما عاملا حاسماً » أى موقفه 
ا الإبعان بال . فقد انى فى الموقف الأول إلى اللحضوع 


۲۰ 
لتام لأبيه الصغير » للقيصر الذى صنع معه ملهاة القتل صنعاً حقيقياً » تلك الملهاة 
الى كانت نوباته كثراً ما تؤديما ولكن فى صورة لاهية . وعند ذاك كان للنوبة 
اليد العليا . أما نى الجال الدينى فقد احتفظ بقدر أكبر من الحرية » إذ ظل 

يتأرجح - وفةاً لتقارير كن الوثوق بها - بين الإبعان والإلحاد حى آخر لظة 
من حیاته . فعقله الکبير جعل e E‏ 
من المشكلات العقلية النى يؤدى إليما الإعان . وقد أمل - عن طريق تلخيص 
فردى لتطور تاريخ العام - فی أن جد فی مثال المسیح طريقاً للخلاص وللتحرر 

من الذنب » بل لکی يفید من عذاباته فیزعم انه يوم بدور يشبه دور المسيح . 
فإذا لم يكن نى العموم قد حقق الحرية وصار ثورياً فلأن ذنب الاين 2 ف 
الكائتات البشر ية بصفة عامة > ذلاث الذنب الذى يقوم الشعور الديى عل اساسه ٤‏ 
قد ظفر لديه بقوةأً كر من فردية » وظل من‌الصعب التغلب عليه حى بالسبةلعقله الكبير . 

وسوف نری ی تحلیلنا لشخصیات القصة إلى ای مدى کذلك كانت بعض 
هذه الشخصيات معرة عن موقف « دستويفسكى » هذا من مشكلة العقل 
والإبان . وربا يقال إن « دستويفسكى » قد ضاق ذرعاً بالإيعان والإلحاد على 
حد سواء » وأنه كان ينشد شيا ليس هو الإبمان وليس هو الإلحاد ء وإنما هو 
شى ء يتجاوزهما أو يقع .وراءها. ومعنى هذا الحروج من إطار الإيجابية والسلبية 
(أى خروج « دستویفسکی) من سادیته وماسوشیته )» لکن هذا لا یعی شیا 
آحر سوى اموت . لكن الوت بدوره ليس حلا للمشكلة » لأن معناه التنازل عن 
الحياة . وقد کان « دستويفسكى » بحب الحياة » وكذلك کانت شخصیات قصته 
تحب الحیاة وتتفانی فی حہا . ما « مير د یا كوف » الذی انتحر فقد أ کد بانتحاره 
أن حل الوت ليس حلا » ون المشكلة موته م تزد إلا تعقیداً 1 

ولنترك « دستويفسكى » الآن إلى قصته . 


۲ 
وأسرة کارامازوٹ » الى تحكى هذه القصة تاريخ حيانما أسرة غريبة فى 
تکو ینا النفسى ؛ E O‏ 
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دعسه - ( شوانيون جشعون معتوهون »""' . يصدق هذا بالسبة للأب وللأبناء 
على السواء . انهم جميعاً حالات مرضية » حى « ألكسى » نفسه » الابن الذى 
يبدو آنه کان يقوم بدور التوفیق بين الأهواء المتنازعة بين أفراد هذه الأسرة کان 
هو كذللك واقعاً تحت تأثير حالة مرضية خاصة . 
کان الأب « فيودور » شخصية درامية من الطراز الأول » تجتمع فى نفسه 

المقناقضات فى کار أشكاضا سحدة . وهی تجتمع نى لفسه متلازمة ( أى نى وقت 
واحد) لا متعاقة SS‏ من القوة نفس 
الدرجة . وهما لذلك يعملان معاً دون أن محدت ذلك ی سه أی نوع من الصراع . 
فحین هجرته زوجته' الأول « کان من عادته ف فرات وه آن طوف آنحاء 
المقاطعة ولا يرك إنسانا إلا ويذرف أمامه الدموع ويشكو إليه هجران أديليدا 
إيقانوفنا » ويسرد عن حياته الزوجية تفصيلات بندى ۵ا ابلبين . وما کان بطيب 
خاطره ویرضی أانيته أكثار من أى شىء آحر نله الدور المضحك 
ازوج المظاوم وعرضه آلامه وأحزانه بعد أن يضف عليا نماويل من نسح اللميال . 
وكان الساحرون يقولون له : إن المرء لا يالك نفسه من الاعتقاد بأن حالتك 
تحسنت یا فیودوں پا لوش > انك بدو عظم السرور رغم كاك . وقد حار 
الإنسان فى أن يعرف أبہما كان شعوره الصادق : الكابة م ارون اون له 

نباً وفاتما ظهر نفس الشعورين . « يقال إنه هرع إلى الشارع وطفق يتف فى نشرة 

من الفرح » رافعاً كفيه إلى السماء : يا رب الآن دع عبدك ينطلق بسلام . على 
أن آنحرين يقولون إنه طفق ينتحب كالأطفال مطلةا لعاطفته العنان» حى رى الناس 
لاله رغم ما کان پوحیه ف النفس من نفور » . هذا ما قاله الاس » وهو بطبيعة 
الحال قول متناقض . والظاهر أن الناس لم يكونوا هم المتناقضين وإنما « فيودور » 
نفسه . ولذللك يعقب « دستويفسكى » على هذا التناقض مهارة الفنان الحاذق 
بقوله : « من ابلحاثز أن تکون الروایتان صعیحتین » أی أنه اغتبط بانطلاقه وبکی 
تلاك الى أخحلت سبيله » . 

وتزداد هذه الظاهرة ف تكوين ١‏ فيودور » النضسى وضوحاً عندما تضم 


( ۱ ) العبارات الى بین علامات تنصیص »› والی لا یشار إ لہا فی الامش ى هذا المزء هى اقتراس 
من القصة ذانها . (أنظر البر هة العربية ) 


rr 
إلا ظاهرة أخحرى هى ولعه بالكذب . وهو ٠ولع بالكذب > لا على الناس وحدهم‎ 
بل على نفسه كذلك . لقد کان « کلفاً ئی جمیع مراحل حیاته بالظھور على غیر‎ 
حقيقته » ومغيل الأدوار المفاجثة على غير انتظار . وكان أحياناً ثل هذه الأدوار‎ 
زوس » حين اجتمعت الأسرة‎ ١ بدون دافع محفزه على تمثيلها » . وقد استطاع الأب‎ 
فيودور » > وأن يدرك الدور الذى يقوم به‎ «١ كلها لدیه ى الدير أن يسبر آغوار‎ 
» الکذب نی حیاته وی توجیه نفسه وساوکه. لقد دعاه الأب« زوسا » إلى ألايكذب‎ 
لا على الناس » فرعا كان هذا النوع من الكذب ها بالقیاش زل ده على لفسه.‎ 
وقد حص الأب نفسية «فيودور» بطربقة غير مباشرة حين تحدث عن ذلك النوع‎ 
من الناس الذين يكذبون على نفسمم ؛ « فإن من يكذب على نفسه ويصغى إلى‎ 
أ کاذیب ذاته یأتی عایه وقت لا يستطیع فيه أن مير اللحقيقة الكامنة فيه أوالى يراها فما‎ 
>» حوله » وهكذا يفقد احترامه لنفسه وللآحرين . فإذا تجرد عن ‌الاحرام فقد ا لحب‎ 
وأى نفسه بالاستسلام لعواطفه وملاذه الدنيا » وتدنى فى رذائله إلى مرتبة الوحوش. وكل‎ 
ذلك نحدث من جراء كذبه المستمر على الناس وعلى نفسه . إن الرجل الذى يكذب‎ 
على نفسه عرضة للمهانة أ كير من سواه » . م حاطب « فيودور » بقوله : « إنك‎ 
تجد مجة عارمة ى المهانة أحياناً . أليس هذا صصيحاً ؟ إن الرجل قد يدرك أنه‎ 
م يتعرض لإهانة أى إنسان > ومع ذلك فهو يتوم أنه أهين فيكذب على لفسه‎ 
ومول كذبته لكى معلها زاهية »> فإذا صكت أذنه كلمة عظمها وهو ها . ويكون‎ 
› هذا الرجل أول من يعرف الحقيقة » ولكنه مح ذلك يكون أول من يشعر بالمهانة‎ 
. » فیبنېج ى سورة غضبه حى لذ با ثم يفضى به الأمر إلى الثأر‎ 

وإذن ففيودور بحب الكذب لأنه يوفر له حالة المهانة . وشعوره بالمهانة شى ء 
متع له . إنه بمارس بذلك فى وقت واحد السلبى والإ جا »> بمارس المهانة والمتعة 
معاً . وكأن المهانة والمتعة بالسبة له شى ء واحد . 

ويتفق مع ما سبق من خحطوط هذه الشخصية حادثة ذهابه إلى الدير ودفعه 
ألف روبل إحسانا على روح زوجته.' « ولکن حسنته م تکن على روح زوجته 
الثانية »> والدة « إليوشا » » المرأة المحتوهة » بل زوجته الأولى أديليدا إيشانوفنا الى 
كانت تجلده » . وهو بذلك' يعرف ها بابمحميل . والحميل هنا بالسبة له ھی اا 
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کانت تجلده . وکأن هذه ھی الذ کری الممتعة الى نركما له هذه الزوجة . 
أضف إلى هذا أنه كان « ى قرارة نفسه أبعد ما يكون عند التدين . ور مما ' 
جاز القول إنه لم يوقد فى حياته شمعة مهما ضؤل نما أمام صورة قديس . والدوافع 
الغريبة النالجمة عن المشاعر والأفكار الماجئة مألوفة فى أمثال هذا اأرجل » . 

م هو شہوانی مفرط فى الشموانية »> وهويقول لابنه « إليوشا » ى حدة : ١‏ دعى 
أنبئك أنى سأظل سادراً ى خطاياى إلى الہابة » . ومن ثم كان جمع الال بالنسبة 
له شيئاً أساسياً . فالفتيات لن يقبلن عليه من تلقاء أنفسہن بل طمعاً ى الال . 
« ولذلك فإننى أدخر وأدخر » لا لأحد سوای بل تفی ) . وقد ظهرت أنانيته 
هذه واضحة ی موقفه من ابنه ( د ری » و ( رو . فعرفته جر وشنکا کانت 
ساہقة على معرفة ابنه ہہا » لکنه بمجرد أن ری اہنه یقع نی غرامها ویکاد ينجح 
فى الحصول عايما لنفسه تثور فى نفسه رغبة عارمة فيا . وهو بحاول الظفر بيا عن 
طریتی إغرائما بامال من جهة » وتوریط ابنه نی مأزق مالی حنی پصغر من شأنه ی 
نظرها من جهة آخری 

وابحدير بالملاحظة .بعد کل هذا آن « دستویفسکی » م يبد فى أى لحظة من 
اللحظات أى نوع من العطف على هذه الشخصية أو التعاطف معها » بل كان 
على النقيض » بحفر حطوطها الكر هة حفراً » وكآنه يضمر ها كل كراهية . وم تر 
فيه الصناعة الفنية نى تشكيل هذه الشخصية أى تأثير . فاو أن كاتباً آحر غير 
مدفوع با حماس الشخص بل بمجرد الدافع الفى قد تناول هذه الشخصية لأضاف 
ا الأب - إلى جال صفاته المرذولة - بعض الصفات الإ جابية . وعندئذ يضمن 
أن جد نی جر بة اغتيال هذا الأب جانباً مؤثراً يستطيع أن يستغله فى تبشيع هذه 
. الحريمة . لكن « دستویفسکی » كان مخلصا لنفسه وللحقيقة أ كار من إخلاصه 
لحر فية ين م یذ کر هذا الأب فضصياة وأحدة پستطیع أن بتحدث ما الناس عله 
بعد موته . وکأنه بکل ذلك یرید أن بقول إن هذا الأب کان يستحق أن بيغتال » 
بل لقد قاها بطريقة أو بأخرى على 'لسان عام الدفاع بوم اغااکة سین قرو هذا 
الأحر أن « فيودور لا بمکن أن بطلق عليه لفظ ) الأب ) لأنه لا ستحقه . إن 
« دستویفسکی ۲ بکره هذا الأب » لأنه کان یکره آباه . لقد کان تی له 
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لمت ؛ « هنذا الذى لا يتمى آن و وة - ها يقول على لسان « إيقان » 
عن موٽ بيه . وإذن فقد كان من الطبیعیى أن تار « دستو یفسکی ) هذا المط 
س الأب حى ببرر لنفسه قتله . وكأنه بذاك بدافع عن نفسه » و فف من أثر 
الشعور بالذنب علما : لقد کان « دستویفسکی ۲ = کا رأبنا = سادياً موسوشياً . 
ومن جموع الصفات النفسية والسلوكية الى يتصف با الأب « فيودور » يظهر لنا 
أنه کان كذلك سادیتا ماسوشیا . وکن «دستویفسکی » قد خلع على هذا الأب 
صفاته اللحاصة » لكا فى الوقت نفسه الصفات الى اكتسما هو نتيجة لتقمصه 
شخص أبيه . ولذللك فإنه حين يننهى بفيودور إلى الموت يكون قد أرضى نفسه من 
ناحيتيما السادية والماسوشية . فأما من الناحية السادية فقد تم التخاص من الأب 
وإبعاده » وأما من الناحية الماسوشية فقد وقع القعل ( أى التعذيب ) على الأب 
السادى الماسوشى > وهو عندثذ الأب الذى رتقمضه 7 دستویفسکی > آی أن 
التعذيب قد وقح على ( دستویفسکی ) نفسه . 

› وعلى هذا النحو نجد العلاقة وطيدة بين شخصية الكاتب وشخصيته الروائية‎ ٠ 
. » فيودور‎ ١ شخصية الأب‎ 

» »» 
ولقد حرص كثير من علماء النفس على تقرير أهمية السنوات الأول من حياة 

الطفل نى تحديد مجموع سلوكه ؛ فإن الطفل الذى يفقد عطف أمه ف طفولته 
المبكرة » أو الذى لا جد نى الوسط الحيط به علاقات عاطفية ثابتة › 
قد يندفع نحو القرد على السلطات » أو قد تتخذ علاقاته مع الآحرين طابعاً ساديً 
ماسوشياً . وقد اظهرنا بولی رطا سه8 نى دراسات تجريبية أجراها عللىبعض ال محانحين 
من الأحداث » على الأهمية الكبرى للصلة القا“عة بين الطفل وأمه فى تحديد سلوكه 
المستقبل : ذلاك أن الطفل الذى يصاب رمان عاط نى السنوات الأول من حياته» 
نتيجة لانفصاله عن أمه أو عدم ثبات علاقته با › لن يستطیع أن بتعا كيف 
يستبدل بالإشباع المباشر حاجاته شعور الرضا الذى تضمنه له عبة مه له وتعلقها به 
ورضاؤها عله › ومن تم فإنه سرعان ما جد نفسه أسراً لسلسلة معقدة من الحيبة 
والحنق والاستياء والعدوان والشعور بالإم والتزوع نحو الحرية'' . 
)١( ٠‏ زكريا إبراهي : ابمرية الحم » مكتبة اللهضة المصر ية سنة ٠۹۵۸‏ » ص ۷١‏ . 
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وقد رأينا فى القصة كيف أن أبناء « فيودور » جميعاً قد عاشوا هذا النوع من 
الطفولة المبعدة عن الأم › لوفاة أمها ہم م ما زالوا طفالا صغاراً > کہا رأینا كيف 
م 1 0 عوضاً عن فقد الأم ئی عطف الأب مثلا »> فقد الهم الأ د 
اللحظة الاولى » حى كان ينسى ( أو یتناسی ) فى بعض الأحيان أن له أبناء . 
وهم كذاك لم تتح هم أى فرصة لزاولة نوع من العواطف الثابتة ى تلاك المرحلة 
التكوينية من حياتمم » فقد رأينا كيف كانوا ينتقلون من رعابة شخص إلى آخحر 
ما يلبثون أن ينتقلوا من رعايته إلى رعاية شخص جديد » وهكذا . ومرة يتولى رعابم م 
رجل » وأخحر تتولاها امرأة . 

ولقد حرص ١‏ دستویفسکی » على أن حکی الکثبر عن شخصياته فى عهد 
طفولهم » وكأنه يريد بذلك أن يؤكد أثر هذه الفترة من الحياة فى تحديد سلوكه م 
نى المستقبل . لكنه كان يدرك بالتأكيد أن التنشئة وإن کان ها دور کبير ى 
تحديد نوع هذا السلوك إلا آنا ليست العامل الوحيد فى تشكيل الشخصية العامة . 
ققد نشا ا ١‏ فيودور ) شاق واسحدة » أثرت عام جميعاً نوعاً من التأثبر المشرك › 
لكن هناك عاملا آحر كان له كذلك تأثر فى ذلاث السلوك » وهو عامل الوراثة . 
rl‏ بجعا أبناء أب واسحد ¢ لکن مهام عیتلفاث م WW‏ وروا عن م 
فقد ورثوا عن مهام ولعله من أجل ذلك أن کان « دستویفسکی ١‏ حر بصا 
عل أن دنا بالکثر عن زوجی « فيودور» › وعن « ليزا » م ابنه « مير دیا كوف 
الابن غر الشرعی‌الذى قتل أباه . أغلب الظن أنه _أى « دستويفسكى» ل يصع 
ذلات لورد سرد الطرائف عن هذه الزوجات » بل لكى يضع أيدينا على المكونات 
النفسية الختلفة الى عملت لى تشكيل سلوك شخصيات الأبناء . 

# # #« 

ولبدأ الان بالحديث عن ١‏ ديار ١‏ » الابن الأكبر» الذى حوكم على آنه 
قاتل أبيه . إن أبرز ما يصادفنا فى شخصه منذ البداية تقلب أهوائه ا لمغاجئ » حى 
إنه لينتقل من النقيض إلى النقيض دون أن ينكر قيمة أحد النقيضين . وهى صفة 
من الصفات البارزة فى أبيه . وهو محدثنا عن هذه الصفة ف نفسه فيقول : « قد 
أصطن اليوم امرأة أحلها من قلى امان الأسمى ولکتی لا ألبث أن استبدل بها 


٦ 
نى الخد عاهرة من بنات الشوارع . لقد اتسع قلى للطائفتين » وأنفقت أموالى جرافا‎ 
على الموسيتى والصخب والغجريات . وكتت نى بعض الأحيان أنفقها على السيدات‎ 
أیضا لاہن - کا ینبغی أن أعترف  يتقبان المال بجشع ویبنجن به ویشكرن‎ 
» باذله . لقد أغرمت السيدات فى ولم یکن جمیعاً یغرمن نی › ولکن ذلا حدث لی‎ 
نم حدث لى . غير أتى كنت دانماً أتعشق المسالك المنز وية والأزقة اللحلفية المظلمة‎ 
وراء الشوارع الرئيسية » فالإنسان جد فيا المخامرات والفاجآت » ويجد المعادن‎ 
> الكر ية فى أكوام القمامة . . . لقد عشقت الرذيلة » وأحببت دناءة الرذيلة‎ 

وأوألعت بالقسوة » . 


لقد وضع أمامه مثالين للمرآة : مرم العذراء وسدوم » وكان من الصعب عليه 
أن بصو ر كيف أن إنساناً سای العقل والقلب يتخذ من مر العذراء مثالا له فى 
أول الأمر ثم يعخذ آخر الأمر سدوم مثالا له . « وأنكى من هذا أن بجعل إنسان 
مثاله سدوم عزج به روحه تم لا ينبل العذراء . وقد حرق قلبه بثار ذللك الال > 
نار حقيقية »> مثل النار الى کانت تلتہب فی جوانحه یام شبابه و براءته . نم إن 
الإنسان بعيد المطامح »> بعیدها إلى حد کبیر » ولبته احتصرها . والشیطان وحده 
ماذا یکون من آمرها ! إن ما يراه العقل معیباً يراه القلب جمالا ولا شى ء سواه . 
فهل هناك جمال نى بر سدوم ؟ صدقى إن ابحمال موجود ى سدوم بالنسية 
لالجانب الأعظم من أبناء البشرية . هل أدركت ذلك السر ؟ إن الشى ء الرهيب 
هو أن امال سر غامض بقدر ما هو هائل . إن الله والشیطان يتصارعان ى اله » 
وساحة الصراء هى قلب الإنسان » . ۰ 


وهذا الكلام على لسان « دمترى » هو تقرير لحقيةة مشاعره قبل أن یکون 
. تقريراً لحقيقة عامة . إنه إنسان متك » يعشق الرذياة » لكن قلبه لا جلو من 
الرقة . وهو إنسان مغامر » بجحب أن يستكشف نى القمامة ابحواهر المينة . ومن 
م أقدم على ايام بجروشنكا » المرأة الى كانت توصف بالداعرة » وترك خطيبته 
« كاترينا » > المرأة النظيفة . وقد كدت له التجربة أن « جروشنكا » لم تكن قط 
امرأة داعرة » بل كانت امرأة تتعذب بالحب وتخلص له أکثر من آى امرأه 
آحری . 


¥ 


وقد وصل النزاع بین « دیمنری » وآبیه حداً جعل « دیمتری » یبیت له فی نفسه 
القتل . ولکن آکان حقہا پستطیع قتله ؟ إنه برجو موه ولا شك »› ولکن هل جد ی 
نفسه القدرة على قتله ؟ لقد امال عليه ذات مرة.وأوسعه ضرباً » وكان من الممكن 
أن يقتله لولا أن أخعاه « إيقان » كان شاهداً ارقف وحال دونه . ومنذئذ ظل 
« ديمترى » حمل نية الغدر بأبيه » لكن هذه النية كانت رها بأن تحل مشكلاته 
المالية والماطفية . فاو أن هذه المشكلات حلت لكان من الحتمل أن يستبعد 
« درى » هذه النرة اا . ولقد ظلت هذه النية تلح عليه وتعذبه › ولکنه م یکن 
واثقاً من أنه يستطيع قتله . إن القسوة اللازمة لا تنقصه » لكن نفسه لم تنطو على 
القسوة وحدها » فر مما كان هناك ما يعادل فى نفسه هذه القسوة . شى ء بسيط لكنه 
قد حول دون ا بحر بمة . « إنی لا آدری » لا آدری » ربا استنکفت عن قتله ور عا 
قتلته . نی أخشی أن بدو وجهه منفراً فى عى نى تلاك اللحظة . إنى أكره 
حاقومه القبيح وأكره أنفه وعينيه وضحكته انلبيثة الوقحة . إنى أشعر بنفور جسمانى 
منه . وهذا ما أخحشاه » . 

ونبحن نعرف أن « دينرى » لم يقتل أباه حقيقة » ولكنه فى الواقم كان قد قتله 
فی نفسه منذ أمد بعید . وظل شعوره بالذنب يعذبه طوال الوقت . إن أحدآ م يكن - . 
قبل مقتل الأب - يستطیع انہام « دینری » بقتله > فقد كان هذا الأب ما بزال 
على قد الحياة » لکن ١‏ درمترى » وحده كان يشعر بأنه ارتكب اب حريمة › ابمحر ية 
الى لم يرها ولم محس با أحد سواه . وهو من أجل ذلك ظل معلباً . لقد كان 
مجرماً وإن لم يرتكب نى الظاهر جرماً . ولقد عبر عن عذابه بهذا الشعور حين حدثنا 
عن الم المزعج الذی کان یلم به , « حلم پراودنی ی اکر الأحايين وهو داتاً 
واحد لا يتبدل . . . أن إنساناً پتصيدنى » إنساناً أخافه أمظ الحوف . .. وأنه 
یتصیدنی نی الظلام » أثناء اللبل . . . يقثنى أثرى » وأا أختى" منه حاف باب 
أو خزانة » اختی بشکل مخز معیب . وسوا من هذا هو آنه دوماً مہتدی إلى مکانی › 
ولکنه یتظاهر بعدم معرفة مکانی متقصدا » لکی بطیل عذانی ویتلذذ بفزعی . . » 


ولا مى المدلول النفسى هذا الام ؛ فالشخص الذی پلاحق ( ديمری » 
ویعرف مکانه داعا مهما حاول أن يتخ منه لیس شخصاً آحر سوی ( دیمتری ۲ 


A 
نفسه . إن نفسه تلاحقه › أو بتعبیر أدق نقول إن شعوره بالذنب يژرقه . وقد ښحاول‎ 
دعنری » آن يستغرق ی الملذات أو فى شرب الحمر كما يبعد هذا الشعور عن‎ « 
نفسه » كما يتخلص من العذاب الذى يعانيه » ولكن . لقد كان ذلك‎ 
الشخص » بتظاهر بعدم معرفة مکان « دمرى » فلا يواجهه على التو مواجهة‎ « 
صرحة » لا لشیء إلا لکی يطیل عذابه ویتلذذ بفزعه منه . فإذا کان هذا‎ 
الشخص » اهو « د ری » نفسه ولیس أحداً سواه کان معناه أن « دیمتری » کان‎ « 
يحاول من خلال مثل هذا الحام فزع المعذب أن يوقع بنفسه العقاب الذى كان‎ 

بستحقه على جرعته . 

وقد سبتق أن عرفنا ما قيل من أن « دستويفسكى » لم تعاوده نوباته المرضية 
عندما أرسل سجيتاً إلى سيبريا . والواقع أن هذا الذى قيل يعبر عن حقيقة يؤكدها 
« دستویفسکی ) نفسه من خلال « د ری » . فهذا اخم المفزع الذی کان پراوده 
يقابل تاك النوبات عند « دستویفسکی » من حیث دلالما وأثرها فى تخفيف أثر 
شعور الذنب على نفسه . على أن « ديترى » كان يشعر فى بعض الأحيان بطريقة 
رمزية > وکنه ئی حلم کذلك › أن خلاصه لا بمکن آن يتحقق إلا فى سيريا . 
والغالب ان « دستویفسکی » م یکن ليضع له هذا الحل جزافاً » بل هو نى الحقيقة 
حل دحل ى نطاق تجربته الشخصبية حين أرسل سجيناً إل سيبريا . وم يكن هذا 
الحاطر الذى کان يلم بدعترى أحياناً جرد استباق للحوادث ( حيث قررت الحكمة 
إدانته ونفیه إلى سیبریا عشرين عاماً) بل كان تعبيراً صرحا عن تجربة 
« دستويفسكى » الشخصية . 

وع أن « ديمّرى » قلما كان اول أن يدحض الدليل القام ضده » فإذا 
حاول أن يظهر حقيقة من الحقائق لصالحه جاعت عاولته سخيفة مضطربة > 
ولم یبد عليه آنه راغب ی الدفاع عن نفسه ‏ متفقاً ى ذلك مع موقف 
« دسو یفسکی » نفسه = فقد يقال نه م يرفض - بعد أن صدر الحكم ضده - 
فكرة المرب من العقاب » أنه فى ذلك يختلف عن ١‏ دستويفسكى » الذى قبل 
العقاب من القیصر ولم یفکر نی المرب » بل لعله رحب به › رغ معرفته بأنه م یکن 
بستحت ذلك العقاب . وهو اعتراض وجيه إذا نحن التزمنا بحرفية التقابل بين 
الشىخصيتين » الشخصية ا-لحقيقية والشخصية الروائية . لكنا-لقيقة أن «دستويفسكى» 
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فما يبدو قد أدرك أن الى أو السجن وين خلص روح الجرم من عذابما لا محل 
المشكلة من جذورها » أى لا بنع من ظهور جرم جديد . ولذلك نجده ى ماية 
اجا كة ينتقل من المستوى النفسى لعاحة القضية إلى المستوى الربوى » إلى التنشثة 
الى جب أن ينشاً علا الأطفال حى يمكن تحاشى ابحريمة . ومن ثم بقول على 
لسان سحامى الدفاع » موجهاً خحطابه إلى الآباء : « يما الآباء > لا تحنقوا بنینکم بل 
دوم أدب ارب وموعظته - هذا ما يقوله ولس الرسول » وهو قول صادر عن 
قلب مفعم بالحبة . إنى لا أقتبس هذه الكلمات المقدسة لأجل موكلى » بل أذوه 
بها بلحمیع الاب ااا لا تحنةوا بنيكي . أجل دعونا ننغذ تعالم المسيح 
أولا »۰ تم نطلب من آبنائنا تنفيذها » ولا فلسنا آباء » بل أعداء بنينا » وهم ليسوا 
أبناءنا بل أعداءنا » ونكون نحن المسثولين عن مناصبمم إيانا العداء » . 

فالمشكاة إذن لم تكن مشكلة الببحث عن حل لقضية « ديترى » ؛ فقد أدرك 
دری» نفسه حل قضیته قبل أن یصدر حکم الحكمة » وإنما امشكلة هى 
مشكلة جمیع الاأباء والأبناء والعلاقة pe‏ . فلییراً « د ری » إذن أو فلیحکم عليه » 
فلا قيمة لبراءته أمام المحكمة أو إدانته » ونا المهم هو آلا یظهر « د یری » 
آخر . 


% # 


تم ننتقل إلى الابن الثانى ١‏ إيان » . ولقد كان فى صباه ميالا للكابة والانطواء 
على النفس » « ولو أنه كان بعيداً عن اللحياء » . وقد ظهرت عليه علامات النجابة 
منذ طفولته » کا أظهر ميلا لحاصاً لادراسة والتعلم . وبحب مند البداية أن ننبه 
إلى أن شخصية ١‏ إيقان » كانت من أحب شخصيات « دستويفسكى » الروائية 
إليه . وهو نى الحقيقة يمثل أزمة « دستويفسكى » ى جانا الفكرى . لكن هذا 
کله لاینی أنه من أبناء کارامازوف » ومشارك هم فی صفانهم العامة . وهو مثلهم 
بحب الحياة حب شراهة لا يقتصد فيه . وربا ورث ذلك - کسائر إخوته - من 
أبيه . وقد أخحذ فى مسل حياته العامة يكتب المقالات الدينية ١‏ بدافع غريب من 
البله لا يعرف له سبب » » والحقيقة أنه كان ملحدا . وقد اعرف هو نفسه بأن 
هذه المقالات كانت ضرباً من اللحداع . ولكن خداع من ؟ المرجح أنه كان يع 


* 
نفسه بها أولا . وما يابث الإنسان أن يكتشف أن وصف الحداع الذى وصف به 
« إيان » هذه المقالات كان نفسه وصفاً خادعاً . فالحقيقة أنه لم يكتما عبثاً › 
ور مما ظن هو نى البداية أو ى وقت من الأوقات الى كان فما واقعاً تحت تأثير 
إلحاده آنہا كانت حداعاً وعبثاً » ولكن الحقيقة أن هذه المقالات كانت فى الوقت 
نفسه تعبيراً عن مشاعر حقيقية تخالج نفس الشاب . إن تأرجح « دستويفسكى » 
بين الإبعان والإلحاد يتجسم فى شخصية « إيقان ٠‏ » وقد شكل هذه القضية الكبرى 
نى حياة « إيقان » نفسه . وهو بعد هذا لم يكن ينشد المال » لأنه نم يكن يستطيع 
به آن محل أزمته . « إن فى جسده روحاً صاخبة وعقله مقيد بأغلال العبودية . إِنه 
واقح تحت کابوس شلك رهیب م جد سبيلا لتبديده . إنه أحد أولئك الذين لايسعون 
وراء الملايين » بل ينشدون أجوبة لما يتردد ف نفوسهم من أسئلة » . إن «إيفان » 
کان بنشد بى الحقيقة العذاب . وهو فى ذلك يتفق ى (دسةو فیس کی ) الذى 
م يكن فى الحقيقة ينشد امال حين أغرق فى القمار بل كان ينشد العذاب . 


والحق إن « إيقان » كان يتعذب أشد العذاب › بل رما كان يتعذب أكثر 
من ١‏ دیمتری '» . کانت تعتوره حالات من امذیان یری فیا أنه يکام الشيطان › 
وإن كان يدرك أن هذا الشيطان ليس شخصاً آحر سوى ذاته جسمة . ر إناك 
تصورانی وأوها ء وأنت ذانى جسمة ولكن من ناحية واحدة فقط من نواحى نفسى ... 
ا فاع کا اة اعاعا ف کن مار اه هد 
الناحية » . وهو قبل هذا يكشف عن رغبته الصريحة ف القضاء على هذا الشيطان - 
الذى هو ذاته - وإن لم يتد إلى الوسيلة . « إنى لم أنظر إليك قط ىظة كأنلك 
شىء حقينى ؛ فأنت أكذوبة » ونت خيال . إن عجزى عن الاهتداء إلى وسيلة 
لتحطيمك هو وحده اليب الذى بحم على" أن أشنى مدة من الزمن » . 

ويستمر هذا المشهد بين ١‏ إيقان » والشيطان تاو ذاته س بستبصر خلاله 
« إیٹان » مخلاصه . إن کل ما کان بهم ذلك الشيطان هو أن يذيع صيته بين 
الناس وعلى الأرض بوصفه إنساناً مهذباً » وکل ما يصبو اليه هو أن يصبح إناناً 
جما إلى الأبد » « وأن أومن بكل ما تؤمن به . وما أطمح إليه هو أن أتردد على 
الكسسة: وآن أضى ء شمعة بقلب مفحم بالإيان البسيط . أقسم أن هذا هو حال » 
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فعندها تنہی آلا ) . 


انه يود من كل قلبه أن يؤمن » بل لعله لا ملك السب الذى بجعله ينكر 
وجود الته » ولو آنه آمن حقتا لانت آزمته وانہت معها آلامه » لکن عقله غرل 
دون ذلات . إن الإبمان بوجود الله شعور مریح » » لکن منطق اة حول دون عقل 
« إيقان » وهذا الإبمان . فاحياة بالنسبة إليه لغو فارغ > وهی تقوم على نظام 
فاسد » ولا بمکن أن يتسق هذا مع فكرة وجود الله ارجم العادل . وهذا هو نجوهر 
أزمة « إيقان » . فهو ميال بقلبه إلى الإيعان »› الحياة ااواقعية تحمله على 
الإنكار . وقد بلغ « دستويفسكى » بهذا الإنكار أبعد الحدود حين تساءل على 
لسان ذات « یشان » عا إذا کان لته أو للشيطان وجود حار ج حدود الذات البشرية 
نفسہا . « ھل وجدت کل ھذہ الأشیاء بذانہا آم اا لا تعدو کوہا اقتباساً من 
ذاتى وتطوراً منطقياً لنفسى الى كانت وحدها الموجودة منذد الأزل » ؟ وهو تساؤل 
لا بود « إیقان » أن يلي عنه جواباً > بل لعله لا یرید أن تحمل مسولیته . لقد 
الى الشيطان نفسه هذا السؤال . ومع أن « إيقان » كان يدرك أن هذا الشيطان 
لیس‌شخصاً آحر سوی ذاته ونه تجسم يالات وأفکاره فقد كانيود أنيكون الشيطان 
وجود حقیی حى يل عليه مسثولية هذا الإنكار . « هل تعلم يا « إليوشا » أنه 
ما یسرنی أن اظن أنه کان الشیطان ولم یکن آنا ؟ » 

والآن ما دور هذا المذيان الذى كان « يان » مصاباً به فى أحداث القصة ؟ 
لقد کان لإیفان تأثر فکری قوی على لخادم « مير ديا كوف » » الابن غير الشرعى 
لفيودور . ولقد كان لعبارة « إيفان » القائلة : « إذا انعدم لود الروح انعدمت 
الفضيلة وصار کل شی ء حلالا ) کان شذہ العبارة أبلغ تأر فی ' سمیر دیا کوف)۔ 
وقد ترك « إيقان » البلدة إلى موسكو وكأنه بذلك قد أوعز إلى « مير ديا كوف ) 
بن يضع هذه العبارة النظرية موضع التنفيذ . لقد حى إليه بطريق غير مباشر 
بقتل آبيه > وشا هوذا قد أخلى له الميدان لينفذ ابلحريمة . غیر أن « إیقان.» حين 
e‏ موسنکو بعد أن باغه مصرع به وانبام أيه « دینری » بقتله رعا ارتاح 

نفسيا لأن ابحرية م تقع برحى منه . ولذاك ظل قرة طويلة على اعتقاده بآن 
« دزی ) هو المجرم ولا أحد سواه . إلى أن زار « مير دیا کوف » وکشف له هذا 
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الأخيرعن اسحقيقة س ركان يشعر آمامه بالرهہة - وهی آنه ای ر مر دیا کوف) ۔۔ 
هو الذى قتل ا وسرق ماله . عند ذا أيقن أنه هو المسثول الأول عن الحرعة 
وأصيب ليلا بنوبة المذيان الحادة الى خيل إليه فيا أن الشيطان قد زاره . وحين 
ذهب إليه أحوه « إليوشا » ليحمل إليه نباً انتحار « ”مير ديا كوف » فى تلك الليلة 
أذ ١‏ إیشان » بقص عایه أطرافاً ما دار بینه وبین الشیطان ر أی ذاته ) من حدیث : 
ركان من ذلك أن الشيطان دعاه إلى أن يذهب إلى قاعة المحكمة إذا كان ألغد . 
ويعلن - بدا الفضلة والكبر ياء آله هو الذى آوعز إن « مر ديا كوف » 
بالقتل » وان « سمیر دیا كوف » اقرف المرية . ( غير أن سیر دیا كرف 
سی نی عام الأموات . لقد شنق نفسه » ومن تراه يصدقك وحدك ؟ » . عندثد 
یذعر « الیوشا » ویسأله : « آخحی » کیف تسى له أن ينہئك بوفاة “مير دیا كوف 
ف فی حین آنه م یکن من إنسان یع ماذا حل به ولم يكن هناك متسع 
من الوقت لکی يعم أى إنسان بذلك ؟ » 

فإذا سلمنا, بن الشیطان لم یکن شخصا آخحر سوی آفکار « إیفان » وخیالاته ۰ 
وهو بلا شاك کذلك »› کان ی تقریر « ايان » معرفته با حدث لسمیر دیا کوف 
قبل أن یأتیه خبره دلیلا على أن « [یفان » کان قد تأکد نی نفسه أنه هو القاتل 
الذى جب أن يعاقب . ولا کان « مير ديا كوف » هو الذى نفذ الجر ية فقد كان 
الواجب کذلل أن عاقب . ولم يکن من العسیر ئی حالة اھذیان التی أصیب بہا 
« ايان » -- أن تم ¿ علية تقمص تلقائية من ١‏ إيقان » لسمير ديا كوف . وعند ذال 
محث « إيقان » عن وسيلة العقاب الى RN‏ 
, مير ديا كوف » » اقتصاصا للأب القتيل . ومن تم لا یكون غريب أن يعرف 
« إيفان » ,مص رع مير دیا کوف » قبل ی شخص آخر SS Ns‏ مصرعه 
الذى مله إليه « إليوشا » وقع النبأً الطريف . 

والآن لقد انتحر « مير دیا کوف» ونال جزاءہ » ولکنْ « [یقان » ما یزال حا 
ولو أن « إيشان » انتحر كذلك لكان انتحاره شيثاً طبيعينا ٠‏ بل إن معرفته « النفسية » 
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الملحد ليس أمراً صعباً . وقد كان « إيفان ادا ب کان داف داو سا 
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دللك ‏ جرماً . ومع ذلك فھو لم پنتحر . لقد کان رغم کل شی ء بحب المحیاة حب 
العبادة ككل أفراد « كارامازوف » . لكن المؤكد أن شعور الذنب سيظل طرال 
حياته يعذبه » غير أنه يتقبل هذا العذاب من أجل الحياة ولا يضحى بها بسببه . 
الى حن إل الياة وامسشمر أا رما هن اطق ولق الت فى غدة مرات 
إن كان نى هذا العام يأس يستطيع أن يتغلب على هذا العطش إلى الحياة المهووس › 
وربا الشائن ٠‏ المعتلج فى باطنى » وانهيت إلى أن مثل هذا البأس غير مرجود . 
وار من أ قد ل ومن بنظام هذا الكون فار أحت ذلك الأوراق الدبقة 
عندما تتفتح فى الربيع . إلى أحب السماء الزرقاء . . . هذه ليست فضية فكر 
ومنطق » بل هی حب المرء بہاطنه » بذات معدته » . 

وهكذا نجد « إيقان » يؤثر الحياة على ما مها من عذاب لنفسه ولعقله على 
الانتحار . ألم يكن كا قال عنه أحوه « إليوشا » - إنساناً يبحث عن العذاب ؟! 
وليس من الطبيعى أن يتخلى عن الحياة فى الرقت الذى مجدها فيه تمده بالمزيد من 
العذات . 
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م بای دور الأخ الأصغر ) الک أو « إليوشا » . و « اليوش » هر الأخ 
الذى دخل الدير ومارس التجر بة الدينية . وربا كان الشخص الوحيد الذى لم تاوث 
نفسه بجربمة قتل أبيه . فهل معی هذا أن نفسه كانت سيج وحدها » وأنه لا يدين 
فی تکویہا بشیء لکارامازوف ؟ 

إن « راکیتین » يصفه وصفاً دقيقاً حین بقول له : « إنى أعلم يا إليوشا أناك 
إنسان هادئ وناك قدیس » ولکن لا عام سر إن اه آمرر. مات عك 
تفرك وما الذى. تعرفه عا ! إنلك طاهر » ولكناف غصت نى الأعماق . . . إنى 
أرقبلف منذا زمن بعيد . وبعد فإنلك سليل أسرة كارامازوف . إنك كارامازوف من 
قمة رأسك إلى [خمص؛ قدمياك - ولا ريب فى أن الأأرومة والنجار مما شأن فى حياة 
الم . فأنت شموانى من أبيلك > وقد بس معتوه من أمك » . 

فی نفسه إذن تمع التناقض الذى بمكن أن يكون شہوة وعفة أو إيماناً وإلحاداً 
أو خيراً وشراً . وهو فى ذلك لا بختلف عن واحد من أبناء « كارامازوف » . 
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و ا ( أخوه يقرر هذه اللحقيمة حين يقول له : « إننا آبناء کارامازوف جمیعاً 
مثل هذه الحشرات ر الحشرات الى وها الته شموة ابحسا) » ونت على ما فيك 
من صفة الملائكة » فإن تلك الحشرة تعيش بين جوانحك . وستشر فى دملك عاصفة 
هوجاء وعواصف > لأن شهوة ابحسد عاصفة بل هى أعنف من العاصفة » . 


ولیس هذا جرد امام من « راکتین » أو « دترى » لإليوشا › ولیس افتثاتاً 
على حقيقته النفسية » لأن « إليوشا » نفسه يعرف بہذا التناقض الذى يتمثل فى 
ترکیبه التفسی . فھو م يفكر فى أن بعارض أحدهما فما ألصقه به من صفات › 
بل آ کر من هذا یقرر هو نفسه آنه لا تلف عن « دیتری » فی سجایاه بل هو 
صنو له فما . فحن رتحدث إلمه ( دمری ) عن مږاذله ومغامراته م النساء » وعن 
الحشرة الشموانية الكامنة فيه » وعن حبه للرذيلة . حمر وجهه » لكنه يقرر : 
١‏ إنى لم أحمر خجلا ما معته منك »› ولا تما قمت به من آعمال . بل إن وجھی 
أحمر لأنى صنوك فى السجايا . . . فالسليم الذى تفده اه انا ى اسا 
ونت أعلى مى الى ثلاث عشرة درجة . إن هذه هى نظرتى للأمر . غير أن 
حالتنا واحدة » وما متشابمتان تمام التشابه ش جوهرها . ومن کان نى أسفل السام 
لابد أن يصعد إلى أعلاه » . 

لتقد ورث « إليوشا » الشموانية عن أبيه إذن » أما العته فقد ورثه عن أمه . 
وقد عرف أبوه ذللك فکان کثراً ما قول له : « أتعام أنك تشمها » تلاك المرأة 
المعتوهة » . و « المرأة المعتوهة » هو اللقب الذى كان يطلقه « فيودور » على آم 
« إليوشا » . 

وهذا التشابه بین « إليوشا » وأمه کان له ا کبیر فی تشکیل نفسیته ونکییف 
سلوكه . لقد أحب أمه وتعلق بها منذ البداية أا تعاق . وقد فقدها قبل أن يم الرابعة 
من ره ٤‏ لکن صورما م تبرح یلته طیلة آیام حیاته ؛ فقد ظل یذ کر وجهها 
ومداعباتہا « كما لو كانت تقف حية أماى » . « وإنه ليذ كر إحدى أمسيات 
الصيف المادئة فتمثل فى ذاكرته صورة نافذة مفتوحة تنحدر ما أشعة الشمس 
الماثلة نحو الغروب ( وتحضره هذه الصورة واضحة أكثر من سواها) . وى زاوية 
من زوايا الغرفة علقت صورة العذراء وأمامها فانوس مشتعل » وأمه راكعة أمام 
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الصورة وهى تنشج نشيجاً متصلا وتختطفه بين ذراعما رتضمه بشدة صدرها 
حى تؤذيه ثم تبنهل من أجله إلى والدة الإله » وترفعه على ذراعيا نحو الصورة 
وكأما تضرع إلى العذراء أن تشمله بحمايم| . وفجأة تدخل الغرفة إحدى الوصيفات 
مهرولة وتنتزعه مما جزعة وجلة . تلك هى الصورة . وإن إليوشا ليذ كر وجه أمه فى 
تلاك اللحظة . وكان يقول : إن هذه الذ كرى مثرة وجميلة فى آن واحد » . 

هذا التعلق بالأم لا نجده عند « د یری ) کWما‏ لا نجده عند « ايفان » » وهر 
أحوه من نفس الام . لقد ارتبطت صورة أمه فى ذهنه بالعذراء مرم » ومن م فقد 
تعا أن حا و مها » وهو من أجلها كان مدفوعاً لأنيحب كل الناس ومحترمهم » النساء 
و . وقد سبب له ذلك كثراً من المتاعب » مخاصة فى 
المدرسة م أقرانه . لقد كان « إليوشا » معن ى التواضصح والعفة » « فكان مثلا 
لا يطيق ماع كلمات معينة أحاديث معينة عن النساء » ما كان زملاءه فى 
ا لمدرسة يعرفون ویقولون سرا وجهراً . « رکانوا إذا ما رأوا إلیوشا کارامازوف يسد 
آذنیه بأصابعه عندما يرددون مثل (ذلك) الحدیث حلام أحياناً أن يلتفوا حوله› 
ويجذبوا يديه » ويصرخوا فى أذنيه ببذىء الكلام » بيا يقاوم هو ويلى بنفسه على 
الأرض » حاولا أن خت مم » ويتحمل إهانہم صامتاً » ولا تخرج من بين 
شفتيه كلمة بذيئة واحدة » . 

لقد أدرك زملاؤه فى المدرسة أن فيه طبيعة أنثوية › وأن موقفه ذاك م يكن موقف 
الد كورة البریثة الى کانوا هم پمثلونہا . کانوا برون فى سلوكه ضعفا أنثوبا » وكانوا 
کثراً ما بعر ونه بہذه الأنوثة . 

ولقد عاش « إلیوشا » بعیداً عن أبیه کأخحوبه » وانتقلت رعایته بعد موت أمه 
من سيدة إلى أحرى . لكنه حين شب وفكر نى العودة إلى بلده الأول كان مدفرعاً 
بدافع غریب . والواقع أنه أقدم على هذه الزيارة قبل أن يم دراسته . ١‏ وقیل إنه کان 
يبدو مفرقاً ى التفكير بصورة غير طبيعية . وما لبث أهل البلدة أن تبينوا أنه كان 
ببحث عن ضریح آمه . وقد اعرف فعلا ‏ نذاك بأن العثور على الضريح كان 
هدفه الأوحد ى زيارته » . 


ومهما بمكن أن يكون هناك من دوافع أحرى خفية فى نفس الشاب فالمؤكد 
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أن عثوره على قبر أمه کان عى بالنسبة له شيئ كث . ومن الممکن أن تكون وطأة‎ 
- الحیاۃ ما فیہا من شرور قد لحت علیہ - ومو على کل حال لم یکن صوفیا‎ 
۰ فأ راد أن بتزود بمزيد من القوة اتا . ونی زیارته لقبر امه مدد روحی جدید‎ 
وتجديد لاحب الكير الذى غرس نى نفسه منذ الطفولة . حب الإنسانية . ولعله‎ 
لنفس السبب دحل الدير واعتنق حياة الرهبنة ؛ فقد اسنموته هذه الياة ¿ لاله وجد‎ 
فما ملاذا لروحه الى كانت تناضل من أجل اللحروج من ظلمة الشر الدنيوية‎ 
إلى نور الحبة . وقد ساعده على ذلك آنه وجد ى الدير ذلك الناساث الشہير‎ 
زوسا » « الذی انجذب اليه إليوشا انجذاباً غذته حرارة الب الأول الذى كان‎ « 

يتدفق من قلبه الغيور » . 


ور عا کان الأب « زوس) » هو أول رجل يشعر « إليوشا » بالانجذاب إليه . 
وليس غريباً على إنسان يتخل مرمم العذراء مثالا له أن يحب ذلك الأب الروحى ؛ 
فقد كان طريقه الموصل إل منیع الب الأول » إلى الأم . ور ما استعاض « إليوشا » 
بهذا الأب الروحى عن زيارة قبر أمه ٤‏ فنحن لا نسمع فما بعد أنه ذهب مرة أخرى 
إلى هناك . 


ويوم عرف « لليوشا » أن أباه قتل لم يذرف دمعة واحدة » وم ينقبض أو 
یکتثب > ئی حین نجده وم مات الأب ١‏ زوسا تی حلف ةرجه ويذرف 
الدموع الى صامتا « وقد أخحنى وجهه بين راحتيه وجسمه بهتز من البكاء » . فام 
کان هذا البکاء ؟ إن الأب « بیس » يدعوه إلى الكف عن البكاء وإلى الابماج : 
١‏ ألا تعلم أن هذا اليوم هو أعظم آي یامه ؟ یکی أن تفکر أین مکانه الآن ی هذه 
اللحظة » ! . ولكن يبدو آله حى تلاك اللحظة م یکن قد فهم « إليوشا » وسر 
بكائه . فلو أنه كان حب الأب «ءزوسما » لشخصه لابج مثله بيومه العظم ذاك» 
ولا ذرف دمعة واحدة . لکن « إليوشا » لم يكن بحب الأب « زوسیا ) لشخصه »> 
بل لأنه البديل الذى اتخذه عن أمه"'“ . ولذلك « ألى إليوشا عليه نظرة بعد 


(۱) من ادير باملاحظة أن و إليوشا » أحب فتاة مريضة معترهة وأراد أن يز وج مها » لكن 
هذه الفتاة كانت ماسوشية الطيع » وكات تبحث عن الر جل الذى يعدبا > ولذلك فإما رغم تقديرها له ) 
تقبله زو جا ما لأنه ) يكن ذلاك الر جل السادى الذى تبحث عله . 
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آزاح يديه عن وجهه المنتفخ لفرط ما بكى بكاء الأطفال . ولکنه سرعان ما أشاح 
بوجهه عنه دون أن ينطق بكلمة واحدة » وعاد إلى إخفاء وجهه بيديه » . وأخيراً 
حطر للأب « بیس » خاطز بجعله يتمع ى سره وهو يبتعد عن « إليوشا » : 
« إن دموعات الحری ما ھی إلا راحة لروحلث وستؤدى إلى إشاعة السرور فى قلبلك 
ابيب » ۰ 

أجل » لقد كانت هذه الدموع راحة لروحه وشفاء لنفسه . 

لقد ٬جنی‏ « فیودور » على زوجته آم « إلیوشا » » وظل طوال حیاته بلقب 
المعتوهة . ولم يكن من الممكن أن يرضى الابن عن هذه الإهانة الى" ألحقها أبوه 
بأمه فی حیاتہا وبعد وفاتہا ولم یکن فی وسع « إلوشا » إلا أن یکرهه ۰ کما کرهه 
واه » لکنه کان کترماً » ولعله کان یرضیه أن أباه کان ی کثیر من الأحیان 
يلجا إليه ويطرى فيه نبل العواطف وصفاء الضير ؛ فلعله كان جد ى ذلاث عزاء 
عن تلك الإهانة . وربا كان هذا الرضاء مبعثه الدافع انی فی نفسه ی أن یکون 
بوا م آبیه »ی أن أل اكان الذى كان ينبغى لامه أن تأحذه . وطبيعة 
« إليوشا » الأنثوية تساعد على هذا التفسير . لكن أباه هو فى الوقت نفسه الذى 
قضی على أمه وحرمه مہا ومن حا > فهو من هنا عدوه › ولابد أن یکون شعور 
« إليوشا » نحوه شعور القت » ولابد أن يضمر «أوديب» الذى فى نفسه العداء له . 
ولعله من أجل هذا أن « إليوشا » م يذرف عليه يوم قتل دمعة واحدة . 

ودنا ( دست و یفسکی ۾ أن « إليوشا ۽ کان شخصا شاذاً « کا کان شأنه 
منڏ سن الرضصاعة » . وقد استثناه ١‏ فرويد » من مسئولية جر بمة قتل الأب والواقع 
ن تحلیل شخصیته مع اعتبار شذوذه يجعل من الصعب علینا استبعاده ؛ فقد کان 
من الممكن أن يقتل هو أباه لولا أن تعلقه العاطنى بقواعد الأخحلاق كان قوج 
فإذا كانت الحريمة من الناحية النفسية تكون قد وقعت جرد إضمار الرغبة فما فإن 


)١(‏ إن الشذوذ . . كثراً ما يكون كامناً لدى الفرد دون أن تنتج منه المر ية ؛ فلكى يشيع الفرد 
هذا الشذوذ بطريق إجراعى لا بد أن بكون تعلقه العاطنى بقواعد الأعلاق ضعيفا › رأن يكو لديه ميل 
تكويى إلى الحرية . 

انظر : رسيس بينام : علم الإجرام » منشأة ا لمعارف بالإسكندرية سنة ۱۹٩۱‏ » حا ص ٠٠١‏ . 
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« إليوشا » شريك فيا بتفس القدر الذى يشارك به « ديمرى » و (إيقان » . 
ا 

ولعله قد صار من الواضح الآن » بعد أن تعرفنا على المكونات النفسية لأفراد 
أسرة کارامازوف » كيف أن هذه الشخصیات کانت تجسيماً درامياً بحوانب 
نفس ١‏ دستویفسکی » › وکیف آنا کانت تعبیراً عن خبراته ومدرکاته وموقفه من 
قضايا الإنسان » كا كانت فى الوقت نفسه تحليلانفساً مقنعا قناع الفن لأ بعد أغوار 
القن اشر لفن هذه اة أن رضف و قرو ٠‏ فة هز الأشتاض 
بانہا أعظم عمل روائی . ولق أن « دستويفسكى » من هذه الوجهة لا يتأحر كثيراً 
عن « شیکسبیر »۰ إن لم يكن مراصفاً له . وقد شعر هو نفسه بقيمة العمل الذى 
يقدمه » وأهمية الفاذج البشرية الى يصورها بالقياس إلى الماذج الى قدمها 
« شيكسبير » حين قال إن الإنجليز لدم أمثال « ملت » » أما الروس فلدم 
اا و ا ا اا ورغ کان بی ات اء 
١‏ كارامازوف » ليسوا أقل خطراً - بالسبة للشعب الروسى على الأقل - من 
« ملت » بالنسبة للشعب الإنجليزى . وهو حين يقرر ذلك يكون على وعى تام 
بدلالة أزمة « هملت » » ولدلالة الى أرادها هو لأزمة أبناء « كارامازوف » . 
محور الأزمة هنا وهنا واحد ٠‏ وهو قتل الأب . 

والحق آنه د لا مکن أن پکون بسبیل الصدفة أن ثلاثة من روائع الأعمال 
الأدبية ف كل العصور ‏ أعى « أوديب اللاك » لسوفوكليس > وهملت لشيكسبير › 
والإخحوة كارامازوف لدستويفسكى - قد تناولت موضوعا واحداً هو قتل الأب . 
وأكثر من هذا فإن الدافع إلى العمل » متمثلا فى التنافس الحنسى على امرأة » 
واضح فى الأعمال الثلاثة ) . ٠‏ 

والحتق أن هذا الموضوع قد عولج نى الأعمال الأدبية الثلاثة بطرق حتلفة . 
فى مسرحية « سوفوكايس » المأحوذة عن الأسطورة .كان البطل نفسه هو قاتل 
أبيه . لكن الصياغة الأدبية م تكن لتضع الأمر على هذا النحو من السفور ؛ 
فام يكن من المسشطاع أن تقول المسرحية إن « أوديب » قد ق« باه لكى يظفر بأمه 
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ويتزوجها ومحل بذلك حل أبيه . كان لابد من تجنب هذه الصراحة المثيرة » ومذا 
فقد احتال الشاعر فجعل القتل يم عن غير علي من ١‏ أودیب » بأنه إنما كان يقتل 
أباه » واستعان على ذللث بالعنصر القدرى المتمثل ف النبوءة . وهذا معناه أن المؤلف 
قد أخحرج الدافع اللاشعوری لدى « أوديب » إلى عام الواقح فی شكل ضرورة 
حتمها القدر . ركذلك لا يظهر لنا من القصة أن « أوديب » قد قتل أباه نتيجة 
التنافس بيما على امراة > لكن هذا يعرض عنه بصورة رمزية أن ١‏ أوديب » 
محصل على الملكة أمه إلا بعد أن كرر نفس عماية القتل مع أى المول الذى كان 
رمز للأب ؛ فقد كان المقرر أن من يقتل هذا الوحش الرابض على أبواب المدينة 
ومخاص الناس منه یکون جزاؤه يد الملكة . ولم محاول « أوديب » » بعد أن تتضح له 
جر مته فما بعد » أن یبر نفسه » بل انه یتلی العقاب على جر مته کا لو انه کان 
تام ا با ولم تكن قدره المقدور » الأمر الذى قد يبدو افيا للعدالة إذا نحن 
قسناه بالعقل » لكنه من الناحية النفسية ثل مني العدالة . 

فشعور الذنب هو الذى جعل « أوديب » يصر على إيقاع العقوبة - الى كان 
من قبل قد توعد ما الجر م - بنفسه » بعد أن ٿبين له أنه هو المذنب . أما إسناد 
القتل إلى ظروف خارجة عن إرادته أو إلى نبوءة ماوية أو إلى قدر لا يد له فيه 
فم يكن إلا التغليف الأدى للواقعة النفسية ابحوهرية > وهى أن « أوديب » قت أباه 
وظفر بذللت بأمه . 

أما ف المسرحية. الإنجليزية » مسرحية « شيكسبير » فإن العمل يم بصورة غير 
مباشرة ؛ إذ أن « هملت » لم يقترف الحرعة بنفسه » ولم يقتل أباه بيده < jy‏ 
قتله شخص آخر . ومن م لم تكن هناك حاجة إلى إحفاء التنافس اللحسى على 
المرأة . ومذا فإننا نلمح ى « ملت » عقدة « أوديب » تعمل من خلال وقع جرية 
هذا الشخص الأنحر على نفسه . لقد كان عليه أن يثأر للجرية » لكنه لا جد 
فى نفسه العزم الكافق ‏ وهو أمر يثبر العجب ‏ فذا الثأر . والواقع أن شعوره 
بالذنب هو الذى أحدث' نى نفسه الارتباك . لکن شعوره بالذنب كان قد زحزح 
بطر ية تتف والعمليات العصابية إلى إدراك عدم كفايته لإنجاز هذا العمل . وهناك 
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حول محور واحد . هذا احور هو التناقض » سواء أكان فى الياة العامة م ف , 
حياة الإنسان اللحاصة . وربا كان ميل « دستويفسكى » إلى أن مجعل التناقض 
الظاهر لنا ئی الحياة انعکاسا للتناقض الکامن فی نفوسنا أو آثراً من . فالتقہں 
الإنسانية معقدة تنطوى على سلسلة من التناقضات الى تبدو لنا تلفة وإن كانت 
متوازية . فالحير والشر » والإعان والإلاد » والحب رالكراهية » والإجاب والسلب ء 
والعفو والانتقام > واللذة ولام » إلى آحر هذه السلسلة من المتناقضات ٠‏ إنما هى 
أشکال متوازية لطبيعة النفس البشرية الى تجمع ى نكويا بين الاسوشية والسادية . 
وهذه المتناقضات ليست ثابتة الكمية فى طرفيا » وإما تتأرجح فيا الكفتان داعا 
صعوداً وهبوطاً . غير أن أزة الإنسان لا تباغ حدتما إلا عندما يتداخل النقفيضان »> 
آى عندماء يشتمل كل طرف من طرف النقيض على صفات من الطرف الأتحر . 
عندها يتداخحل اير والشر » والحب والكراهية ٠‏ واللذة رالألم . وكل هذه الساساة 
من المتناقضات؛ . وقد کان « مفستوفایس » عند « جوته » برغب داتماً ى الشر 
ولا يصنع إلا اللحير . ومن أجل هذا تبداً المعابير تر . وتفقد « الأماء » قيمتها 
فتفقد الحياة بذلك معناها وتظهر للإنسان على آنا لغو . وهكذا تراءت اللياة 
لإيقان . 

E ENES A ASAS ES AOS 
فهو نفسه مصدر هذا التناقض الظاهر فما . وهو فى هذه الحالة ياجأ إلى أحد‎ 
۰) طريقین : إما أن يرفض اا ة فیرفض وجرده وینتحر ۰ کا صنم « ۹ ہر دیا کو‎ 
. وما أن يعود للحت عن قيمة ثابتة فى الياة تبرر قبوها وتبرر اللإانسان وجوده‎ 
وعندئذ تلز م الحاجة إلى الفصنل تماما بين ما هو خير وما هو شر . لابد من إضافة‎ 
منطق للأشياء الى فقدت ف العقل منطقها . وعند ذاك تاز م الإنسان الحرية فى‎ 
تصنيف الأشياء تصنيفاً أحلاقياً جديداً . وبعبارة أخحرى لابد أن يسعى الإئسان‎ 
نفسه إلى خلاص فسه . وعندئذ يكون الاعتراف بوجود الله كما انى‎ 
. دستویفسکی ) لفسه م ضرورة حتمية‎ « 


4 
ما يدل على أن البطل كان يشعر بذلك الذنب بوصفه ذنباً أ کر من فردى . ها آن 
احتةار البطل لنفسه م يقل عن احتقاره للاحرین''' . 

وكذلك الأمر بالنسبة للإاحوة ١‏ كارامازوف » . فالأبناء الشرعيون الثلاثة م يقتل 
واحد دم أباه » ول نما قام با لحر عة اللحادم « “مير ديا كوف » » وهو ف الوقت نفسه 
يرتبط بالفتيل بعلاقة البنوة ؛ فهو ابن غير شرعى له . ويقول « فرويد » إن دافع 
التنافس ابحسى واضصح نى حالة هذا الشخص . وجدير باللاحظة أن « دستويفسكى» 
جعله مريضا بالصرع مثله » ركأنه يعرف ضمت بأن الشخص العصان المصاب 
بالصرع والكامن ى نفسه كان قاتلا لأبيه . وف أثناء الحا كة نسمع تلك اللحة ٠‏ 
عن عام النفس حين يوصف بأنه سلاح ذو حدين . والواقع أن هذا لم يكن 
کا یری ١‏ فرويد  »‏ إلا كناية بارعة من « دستويفسكى » ؛ فام يكن المقصود 
هو السخرية من عام النفس بل من إجراءات البحث القضائى . فام يكن المهم 
هو معرفة من الذى اقرف الحر عة ى الواقعم > وإعا كان أهمام عام النفس منصباً 
على معرفة ذلك الذى رغب فى اب رة عاطفياً ورحب بها عندما وقعت . ومن هنا 
کان جمیع الإحوة و ١‏ فرويد ) يستشى مم « الیوشا » الذی لا غيل إلى استشائه 
کا سبق د متساوين فى الإدافة : الحسى الثاثر » أى « ديترى » » ولمتشام 
الا آی « إيقان » » واجرم المصاب بالصرع › وهو ١‏ “مير ديا كووب »". 

رنحن نعرف بطبيعة الحال أن هناك تفسيرات كثيرة #تلفة طمذه الأعمال الأدبية 
الثلاثة » ولیس اشترا کھا ی تناول موضوع راحد يعی آنا كانت دف إلى هدف 
مشترك ؛ فا موكد أن كل عمل ما قد حقق غرضا حاصاً » وكان له فلسفته اللحاصة . 
كل ما نى الأمر أننا من الوجهة النفسية مطالبون بأن تفت إلى تلات القضية المشركة» 
قضية قتل الابن للأب . وإلى أصل الدافع إلا . ومن خلال التحليل يتبين لنا أن 
الدافع واحد ٠‏ وإن غلف شف هذه الأعال بأغلمة فنية حتلفة . على أن فهمنا هذا 
الدافع ليس سوى خطوة تمهيدية - وإن كانت أساسية - فى سبيل تفهم القضية 
الكلية الى يتاقشما كل عل على حدة . 
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الفصل الثاني 
ات ۾ 
( إن الجر بة م تحدد قط > وهی لم تم قط ) 
هار ی جيمس 
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عهید 

حين فكرت نى اختيار نموذج من أدبنا القصصى الحديث لدراسته وفقاً المج 
التحايلى النفسى ‏ وأنا هنا مضطر للاختيار محکم أن الحيز لا يتسع إلا لقصة 
واحدة ‏ بر زت أماى قصة السراب لكاتب المعاصر نجيب حفوط . ولعل هذه 
القصة تبرز کذلاث لکل من یفکر ى نفس الاتجاه ؛ إذ أن قارما لا عخطى فى 
إدراك أا تصور على نحو أو آحر بعض المشكلات النفسية . ومن م قد بقال 
إنى إنما احترت مرذجاً يساعدنى على تطبيق الج . أعنى المج التحليلى » لأن 
القصة نفسما يست فما يبدو إلا صورة واقعية من هذا المج . 

وهذا الاعتراض يثر قضيتين على جانب من الأمية . القضية الأول هى 
ما ذا کان اختيارى هذا القاساً لأيسر الأمور » وإلاسا النموذج الذى يعين بطبيعته 
على التطبيتى . والقضية الثانية هى ما إذا كانت القصة النفسية الى من هذا النوع 
بمكن أن تعد مكتفية بذالما ولا تحتاج إلى مزيد من الشرح والتفسير . 

ونما ختص بالقضية الأولى أحب أن آنبه إلى أن اختيارى هذه القصة كان 
ا » بعد أن تناولت فى الأنواع الأدبية الأخرى ‏ ضمن ما تناولت - افج 
لا تخطر على البال عندما نتحدث عن الاتجاه النضسى نى الأدب . ولعانى قد 
بینت ئی دراستی لتلاث الماذج آن آی عمل دی کاثناً ما کان نوعه أو عصرہ إ نما پمکن 
تناوله بالدراسة التحلياية على أسس نفسية . فإذا ظهر لدينا بين الكتاب من يركز 
اهیامه ی صراحة على تناول بعض الث كلات النضسية فى عله القصصى - وهر 
اتجاه ملأ الأدب الغرنى فى القرن العشرين بمذا النوع من القصص كان طبيعياً 
بل ضرورياً أنأواجه هذه الحاولة فى كتاب حمل عنوان «التفسير النفسى للأدب». 
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ذالك أن هذا الاتجاه محتاج منا إلى تبصر حى نعرف مزاياه وعيوبه » وحى عرف 
نحن والكتاب كذلك القيمة الحقيقية لثل هذه الحاولة . 

أما بالسبة للقضية الثانية فأحب أن أذكر القراء بأن القصة النفسية الى تكتى 
بذاتما ء والى لا تحتاج إلى تفسير » لا يمكن أن تدخل الميدان الأدى » ولا بمكن 
النظر إلا بوصفها عملا فنياً . إن الكاتب المعاصر الناجح لابد أن يكون مثقغاً . 
وجزء كبير من تقافته مرجعه إلى المعرفة العلمية العصر ية المتاحة . فلا بأس إذن فى 
أن بام الكاتب باملقاثق النفسية > لا لکی یعید صیاغما فی عمل يسميه قصة مللا › 
بل ليجعل ما ميزان صدق سصيلته التجرببية . ولا بأس عندئذ فى أن تتساند 
التجربة الشخصية والحقيقة الموضوعية . وعند ذاك تظل القصة تحمل طبيعة العمل 
الفنى » وتحتاج ‏ هذا - إلى الدراسة والتفسير . 

وإذا نحن تدبرنا الأمر قليلا بدا لنا أن العمل الأدى ‏ وليكن القصة هنا - 
لا بمكن أن يكون جرد تقرير عن حالة نفسية کذلك الذى يضعه الطبيب أو 
الأحصان النفسالى . فمهما حاول القصاص أن مجمع كل خيوط التجر بة وتفصيلا مء 
ومهما حاول الربط بين ابلحزئيات كما جعل من القصة ف جملها واقعة نفسية من 
طراز بذاته » تب هناك جوانب فی عمل القصصى مرجعها إلى مقدرته التعبيرية › 
أى مقدرته الفنية » ولا تقوم فيا المعرفة الموضوعية التحصيلية بأى دور » أو - على 
الأقل - بدور خطير . « فكثر من التجارب وكثير من الذكريات وكثر من 
العواطف » ويحتمل أن يكون معظمها » ليست لفظية . ومن ثم يتح على الكاتب » 
ولیس بین يديه سوى الألفاظ » أن بلق عن طريتى اختاره وتجميعه للتفصيلات 
الصورة الموهمة بمجموع الشعور » أى الصورة الموهمة بأنه م بحدث أى اختيار 
أو تجميع ٠»‏ . ومعنى هذا أن التجربة الى تقدمها لا القصة بكل تفصيلاما 
م تتحقتق فى الوجود من قبل بنفس الصورة الى عرضہا با الكاتب . واا تم فى 
القصة عملية تشكيل جديدة » يتحاشى فما الكاتب من التفصيلات ما لا جد 
مقابلا له ئى اللغة » لكنه بعود فيسد هذه اللغرات بن جک الر بط بين التفصيلات 
الى استخدمها والى استطاع التعبير عا فتوحى إلينا مهارته عندئذ بأن التجربة 
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حدئثت هکذا أو بمكن أن تحدث هكذا . ونحن على استعداد فى هذه الهائة لأن 
نقتنع بمذه العبورة للتجربة »> وهى الصورة المصنوعة لا الصورة القيقية . لكن 
ا کانت التشصبيلات نفسما ها رصيد من الحقيقة كان من واجب الدراسة العحاياية 
تبين العلاقات القدية « وراء الفنية » . أى العلاقات الأصلية الحتفية وراء المهارة 
الفنية . ومن م فستطيع أن نقول إن القصة النفسية ذانما . من حيث هى قصة ء 
ما تزال ی حاجة إلى التحليل والتفسير . فالقصة النفسية تقدم إليذا مظاهر الاوك » 
وقاء تتکهن بأسبابه الظاهرة » الى لا تعدو من وجهة نظر التحليل أن تيكون كذلاث 

جرد مظاهر . أما معرفة الدوافع البعيدة له فن شأن التحايل والتفسير . 

ويغير هذا يفتد العمل القصصى طبيحته الفنية . ويفقد لذللئ إقناعه الشعورى 
للقارى . فقارى القصة لا يلتمس فما تفسيراً للظواهر بل جرد الإقناع من سجانب 
هاده الظواھر بصدقھا . إنہ لا پستطیع ‏ کا بقول ١‏ بش طط ات ان یجب 
استجابة عاطفية لأناس متورطین ش ما زق إذا هي لم بظلهروا له فى صورة حية 
بوصفهم شخاصا » بل ظلوا شخوصا تتحرك وفقاً لشکل هندسی نجریدی ۲ . 

وعلل هذا فإن قاباية قصة السراب للدراسة وفقاً للج التحايلى تؤكد آنا - رغم 
ما هو معروف من آنا قصة نفسية - عمل فى قبل كل شىء . وأن التفسير التفسى 
ھا یزیا ہن فھمنا ها ویکشف لا عا وراء ما تعرضه لنا من ظءاهر . 
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ولنبدأً الآن بتقديم ملخص للقصة : 
تبدأً القصة 'بالبطل يستعيد ذكريات حياته منذ طفولته حى اللحظة الى 
بتحدٹ فما . وهو إذ یسطر هذه الد کر یات انما سطرها لنفسه قبل آی شخص 
آنحر » كما يتأماها ويتفهمها . إنه أعرف الناس بتفصيلات حياته . وقد صنعت 
هذه التفصیلات نسیجاً لأساة إنسان ھی قبل کل شی ء مآساته . ومن تم کائت 
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القصة من ذلك النوع من القصص النفسية الى يكون فيا البطل نفسه هو الراوى 
وکا رد سر ا ب 

ویعود البطل بذاکرته إلى الوراء حیث جد نفسه طفلا یعیش فی بیت کبیر 
نسپیاً فی « انیل » مع آمه وجده . كانت أمه مطلقة ركان جده ضابصا کبیا ق 
اليش واكن متقاعداً . وكان هذا الطفل انى الكثر من التدليل نى هذا البيت 
خاصة من أمه . وإنه ليباغّا ذات مرة وهى تخرج صورة وتأخحذ ى تأملها فنقض 
على الصورة ومخطفها فيجد أمه فما بانب رجل غريب عنه فيمزقها . أما الصورة 
فكانت صورة عرس أمه » وأما الرجل فكان أباه . وتستاء الم » لكما تخي استياءها 
حی لا تجرح شعور طفلها » وتأحذ تقص عليه قصة زواجها . لقد تزوجت من 
رجل ثری هو رؤبة لاظ . م یکن له عمل وإعما کان يعيش عالة على أبيه الرى 
من جهة » وعلى ريع بیت کبیر ی الحلمية کان قد ورٹه عن آمه . وکان إلى جانب 
ذلاف سکراً عر بیدا فسرعان ما دب اللنلاف بینه وبين زوجته . وتحمات الزوجة 
الحياة معه على مضض ٠‏ لكا خر الأمر م تطق فاضطرت إلى العودة إلى بيت 
أبيما . وسعى نفر من أصدقاء الطرفين إلى إصلاح ذات البين » وعادت الزوجة 
إلى بيت زوجها تحمل طفلنا الأول الى كانت قد وضعما . م تتكرر فس 
المأساة . إذ لم يكن إلى إصلاح الزوج من سبيل » وتعود الزوجة إلى بيت أبيها ‏ 
وعضى شور فتضع طفلها الأوسط . وف تلاك الفترة يكون الزوج الطائش قد 
حاول ‏ رغبة ی تعجل میراثه - أن يدس السم لأہیه » لکن جر يته نکتشف > 
ویطرده آبوه من قصره › فینتقل الزوج إلى البیت الذی کانت آمه قد ترکته له ف 
الحلمية . وش نفس العام يموت الأب » وتمضى بعد ذاك سبع سنوات والأم تعيش 
هی وطفلاها فی بیت أبیا واازوج غارق فی عربدته وسکره . 

وكان جد البطل يغشى كل ليلة ناديا القمار فى شارع عاد الدين . وبيما هو 
مرج من النادى متأخرا ذات ليلة إذا به برى رجلا قد التف حوله نفر من السرقة 
پوسعونه ضرباً » فلما حلصه مہم تبین له أنه رؤبة لاظ > قد أفقده السكر وعيه › 
فحمله إلى منزله فى الحلمية » وهناك أصر رؤبة على أن عكث حموه معه قليلا . 
واننبت الحلسة بالاتفاق على عودة الزوجة إلى زوجها لعل أموره تتحسن . لكن 


0 
العجربة كانت كسابقتما ؟ فسرعان ما عادت الروجة إل بيت أبما : وكان عرة 
هذه الحاولة الأشرة ا قصتنا . ولا بلغ الطفلان الأولان الن القانونية أحذهما 
الزوج ليعيشا معه » ولم يبق مع الم إلا طفلها الأخير ‏ كامل س بطل القصة . 
وتو المد ةة أينته ول عن طیب خاطر : فقد کان هو کذلاف ش سحاجة 

إل من برعاه . غير أن ال م تفانت ف حب طفاها و بادها الدلفل نفس الشعو 

کانت لا تسح له باروج من البيت إلا فى بنا لزيارة « السيدة » بعض 
الأقارب . فنشاً المشل لا بعرت اللعب ولا جر ق على الحديث مع الناس . خحجولا » 
غير قادر عل تمل شی ء بنفسه . ور ما حاول الطفغل الفرد . اکن عجزه کان یرده 
لأت 
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دانماً إلى أمه . رلد كانت أمه تمخوفه داعا عاقبة اللعروج على طاعتا : 
آذه بقصص اعفار بت والقتاة واللصوص ٠‏ الأمر الذى -جعل عن الحوف جوعراً 
آصیاا ی . وکال سبباً لتعاسة 

وظل ی کاد یبا السابعة من مره دون أن يذهب إلى المدرسة أو يتام 
حرفا . تم استتقر الرأى على إلحاقه بمدرسة جاورة ٠‏ لكن الطغل لم يستطع أن بتكيف 
مع هذه البيثة الحديدة . وتکرر رسو به حى کان لابد من بقائه ى البيت والاستعانة 
بغدرس خاص حى ستعا للامتحان . 

تم بدأت عاوف الأم حين بلغ الطفل الس الى تمخول أباه ضمه إليه 
وقد اجنہد الحد نی أن الأب بالعدول عن ذللك على أن يتولى هو ثربية ت الطل 
والإانفاق على تعاہمه دون أن یکا آباه شيا . و بوافق ٠‏ : تکن به حاجة 
إلى طفل جديد » ولعله فى حياة العربدة الى كان عياها م يكن ليعباً بمثل هذا 
الأمر . وتزول بذلك حاوف الأم » وتطمتن إن أن ابنما سيظل فى حضنا إلى الأبد . 

وانتقل الطفل إلى مدرسة « العقادين » بعصر القدعة . ونجح ف الامتحان هذه 
المرة . وكان أمل جده هو أن ب منه ضابطاً فى الحربية مثله . لكن كامل 
م پساعده على ذلك ؛ فقد كانت أعوام الاسراسة الى قضاها ف المدرسة مضاعفة : 
وحیں حصل عل التوجمية کان قد تجاوز سن القبول بالكاية ار بية وم تشفع 
له وساطة جده » فكان عليه أن بتار كلية أخرى . واختار كامل كلية الحقوق . 
وارتاح كامل لدخوله ابلحامعة ؛ فقد لى ف المدرستين الابتدائية والثانوية سن عبث 
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الطابة به ولهانة المدرسين له ما بغض لله التعلم والناس . وكانت أمه ى تلك 
الأثناء ‏ كا كانت دايا - هى ملاذه الوحيد الذى جد فيه الطمأنينة . وقد توقع 
أن تكون الحياة نى الحامعة على حلاف ما كانت فى المدرسة ؛ فالطلبة لا يعرفونه » 
وهو يستطيع أن يتحاشام » ثم إن الأساتذة لن يلتفتوا إليه . كل ما عليه هو أن 
يدحل المدرج ويستمع إلى المحاضرة مم بمضى لا يلوى على شىء . 


غير آنه فوجی بحادث کان السب فى خروجه من الحامعة كذلك . كانت 
كلية الحقوق قدعاً تدرس لطلاما مادة اللحطابة . وكان أستاذ الحطابة يدعو الطلبة 
إلى المنصة لكى يتحدثوا أمام جمهور الطلبة نى أى موضوع بحتارونه . ولم يتوقع 
کامل ‏ نى هذا العشد من الطلبة ‏ أن يصيبه الدور . لكن حدث أن دعاه 
الأستاذ ذات مرة إل المنصة فكانت الكارثة . لم يستطع أن ينطق حرفا . ولبث فرة 
طويلة لا يدرى ماذا يصنع . ولم جد تشجيع الأستاذ له . وسرعان ما انطلقت من 
الطلبة عبارات الهكى والسخرية » فانطلق كامل خارجا من باب المدرج وقد قرر 
آل۹ یعود بدا 

واستةر رأى كامل على أن يلتحق بوظيفة تؤهله ها الشمادة الثانوية . وكان 
طبيعياً أن يلنى كثراً من العنت من زملائه الموظفين الذين سرعان ما اكتشفوا خجله 
وانطواءه على نفسه وعذریته . لکن عاملا جدیداً کان قد دخل حیاته ف تلاك 
الفترة . فقد وقع نظره ذات مرة وهو واقف فى شارح قصر العيى ينعظر الرام وهو 
ما يزال نى المدرسة الثانوية على فتاة جميلة فى إحدى الشرفات المقابلة > فأخحذ 
بجماها »> وصار ترقا کل يوم » وید النظر إلى شرفما » م پنتظر حى بط 
إلى الشارع وتستقل الترام فى الاتجاه الآحر . لقد بدأ يشعر نحوها بعاطفة حب > 
ومنحه هذا الشعور نوعاً من الثقة فى نفسه . وريا فكر فى أن يظفر بحريته كاملة 
بعد أن صار شاباً جاوز الادسة والعشرين من مره » فراه ذات مرة يستقل عربة 
« حنطور » ویقصد حانات شارع الألى ليحشسى نى إحداها بعض ابلحعة م يقصد 
بؤرة الفساد . لكنه لا جرؤ هناك على أن يصنع شيئاً . وتلاحظ الام أن ابا قد 
تخير > وتدرك مماستا أن حطر انقصاله عا يددها » محخاصة لو آنه فكر ى 
الزواج . ولذلك کان کل مھا أن تذکرہ دابا بمأساۃ زواجھا › کا لا تنسی أن 
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تشير إشارة خحفية إلى أنها رفضت من أجله أن تقبل أى زوج حى :نانا 
كلها من أجله . 

غير أن فكرة الزواج كانت ف الحقيقة قد بدأت تراوده وإن م جر على إعلانما 
لأمه . م كيف يستطيع أن يتزوج وهو لا بعالك الال الكافى لذالك > فضلا على 
أن «رتبه من الوظيفة كان ضئيلا . وقد هداه تفكيره إلى أن يذهب إلى أبيه ف الحلمية 
يطلب منه الال اللازم > غیر أن أباه حیب ظنه بعد أن كان قد انقطع إلى السكر »› 
وبعد أن صدم ى أخويه . كانت أخته راضية قد فرت لتتزوج من الشخص الذى 
أحبته والذى رفضه أبوها » وكان أخحوه مدحت قد تزوج من ابنة عمه وانتقل إلى 
بيت عه ف الفيو م ليعمل ف مزارعه . ولم ييأس كامل »> وكرر الزيارة» ورفض الأب 
أن يعينه بشى ء» زاعاً أنه لا ملك إلا ما يكنى نفقاته الحاصة . ورا فكر كامل 
فى أن يقتل أباه متعجلا الميراث » لكن الفكرة لم تخرج إلى حيز التنفيذ . وى تالف 
الأثناء یعرف کامل أن شخصا آحر کان يراه دانماً يراقب الفتاة يريد الزواج مها » 
لکن م یکن عالت أن یصنع شیئاً . ولم عض شمر حى توش أبوه » فیا له میراٹ 
يزيد على ألف جنيه . وفما هو عائد من « العتبة » ذات يوم إذا به يفاجاً بصاحبته 
وجهاً لوجه ف الام . ويضطرها الزحام إل أن یکونا 0 و يطلب 
الما أن حدما فی آمر خحطیر , حى إذا جاءعت محطما ا زلا معا 
بعد ذللكف ممحطتین . وسارا انب انیل وهو لا یدری حدما » فلما عرفها 
e‏ رفضت أن تدلى برأم تاركة ذلك للأسرة »> فكان فى ذلك دعوة 
له غير مباشرة للتقدم ى اسما 

ویم الزواج حضور الام كارهة بطبيعة الال س وأحته راضية و زوجها وأخيه 
مدسحت وزوجه وعمه . آما جده فکان قد توش . وتنتقل العروس إلى بيت زوجها › 
وتنتقل معها حادم ها النوبية العجوز . ويقضى كامل الليلة الأول فى حرج شديد ؛ 
فهو لا یدری ماذا عليه أن یصنع مح عر وسه »> ولا کیف يصنع . وعضی بضع یال 
دون أن يصنم شيئ . وتتدحل آم العر رس فى الأمر وتقتر ح أن تتو اللادم فض بكارة 
العروس . لكن المشكلة بالسبة لكامل لم تكن قد انت ؛ فقد كان بحاول كل ليلة 
أن یضاجع زوجته » ویظل ف عنت حى وقت متاخر من الیل دون جدوى . 

ووقعت‌عينه فجأة نى الطر يق على عيادة لطبيب أخحصائى فى الأمراض التناسلية 
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من جامعة دبان فذهب وعرض نفسه عليه » لکن الطبیب أکد له أنه كامل القوى. 
وأن. حالته ليست إلا عارضاً يعرض لبعض الشبان سرعان ما يزول . واللشيقة أن 
کامل کان قد عاد لى عادته اللبينة » وکل ما کانت تظفر به منه زوجته هو 
الأحضان والقبل وعبارات الغرام والحب . 


ربدا کامل بحس بالفراغ » نی الوقت الذی کانت فیه « رباب » زوجته 
تواظب نى الصباح على الحروج إلى لها حيث كانت تعمل نى التدر يس بإحدى 
المدارس بالعباسية » وف المساء كانت كثراً ما تخرج لزيارة أقرباما . وكان كامل 
يضطر إلى اعروج معها أحياناً فكان يعمل ذه الزيارات ومقابلة الناس ألف 
سحساب . وقد اضطر ذات مرة لأن حضر معها حفلا عائلياً أقامته أسرا مناسبة 
شفاء أخحما . وكان من بين المدعوين الدكتور أمين أخصائى الأمراض التناسلية 
الذى عرف عنه كل شىء . وقد تظاهر الطبيب بأنه لم يعرفه من قبل » ومرت الولية 
فی سلام . غیر ان خروج رباب وحدہا ی أغلب الأمسیات کان قد کر »> 
ولم جد كامل حيلة اكفها عن اللاروج » وريا تشاجرا بسبب ذلك شجاراً حفيفاً . 
ا کامل نفسه کان حرج هو کذلك لیضع کل مومه ی کاسات الحہر 
الرحيصة . وذات ليلة عاد إلى البيت ففاجاً زوجته تقر شيا كال لطاب » فلما سأغا 
عن ذلك قالت إنه لا شىء ومزقته وطوحت به من النافذة . وأحد الشاف الج 
کامل . إن رباب تزع أن الطاب لم يكن ممهوراً » وأا تلقته فى المدرسة » ولو 
شاءت لزقته من قبل أو أخفته عن كامل » لکا لم تجد وقتاً فى المدرسة لقراءته 
فاستبقته لكى تصنع منه مادة فكاهة مع کامل . وهی لم تمزقه وتطوح به إلا لآن 
كامل استثارها ولاسحت فى عينيه أمارات الشك فما » الأمر الذى غير خطا . 
وكل هذا التفسير ربا أقنع كامل فى لىظته » كن الشاك أخذ يأكل قلبه » وإنه 
ليأحذ فى متابعة رباب إلى المدرسة » وينتظرها حى تنصرف وتعود إلى البيت . 
وكان عايه أن ينقظر انصرافها بالقرب من المدرسة ی مکان براها منه ولا تراه › 
فم جحد مناسباً لذلك إلامقهى بسيطا مجلس فيه النوبية . وتكررت هذه العماية أياماً . 
وحدث أن وقعت عينه وهو ى جلسه على امرأة بدينة تتفجر ما الشهوة نى الشرفة 
المقابلة . وهو رما فكر فيا وإن حاول أن بتحاشى نظرانما . أما المرأة فر ما أثارها 


oe 
> وجوده ى هذا اكان وتكرر ذلات منه فعابثته » وانبت هذه المعابثة بموعد » والتقيا‎ 
وقادته بعر بم إلى شارع ارم » وحاولت أن تخرجه من خحجله وعذریته . وقد تکرر‎ 
. هذا اللقاء »> وتوطدت أواصر الصداقة بيهما » وجاوزت المسأاة حد الصداقة‎ 
. ما بالنسبة لرباب فلم يستطع کامل أن بلاحظ نی فترة مراقبته ھا شیئاً یریب‎ 

حى کان يوم ذهبت فيه رباب إلى أمها مع المساء كعادما فى اللحروج > 
لکا لم تعد . فاما ذهب کامل الما بستطلع انہر قالت له الم إن رباب شعرت 
بحالة غريبة و بعض التعب يقتضى بقاءها أسبوعاً فى رعايما > فم تكن آمه - لسوء 
العلاقة بيما منذ اللحظة الأول - لرعاها وهى نفسما فى حاجة إلى الرعاية . ويذهب 
كامل لزيارة زوجه ذات مرة فيفاجاً بأنما ماتت . وقد عرف من أمها أن حالنا 
ساءت فطلبت قريم) الدكتور أمين لزيارتما » وقرر الدكتور أمين ضرورة إجراء 
عملية ها سريعا » وأجرى العملية : لکن رباب قضت بسبب خط غير مقصود 
من الطبيب . ولم يصدق كامل القصة › وأبلغ النيابة » وأجرى التحقيق بعد أن 
قرر الطبيب الشرعى ضرورته . وقد أثبت التحقيق مع الطبيب أنه قام بعماية 
إجهاض لرباب » لكا فشلت وقضت رباب بسبما » فأراد الطبيب تغطية الموقف 
بأن أحدث ثقباً فى البر تون حى يبعد الشمة ويصرف الأنظار عن سبب الوفاة 
القیی . 

إذن فقد كانت رباب قد حملت . ومن ؟ المؤكد أنه ليس من كامل . وريا 
كان الطبيب القريب نفسه هو فاريما . وقد زج بالطبيب إلى السجن . أما كامل 
فم يشا أن محضر جنازما . وحین عاد إل بیته وجد آن أمه کانت قد عرفت بالطادٹث 
حبن أرسلت تستفسر عن غيابه » وإن لم تعرف سبب الوفاة . فأطلعها كامل على 
القيقية» ورا کان غلیظاً ی حدیثه معها لا هو فيه من هم . وقد حرج من 
البیت غیر عا ما قد بحدثه تصرفه معھا من اثر سی ء علا »> حرج إلى الطريق 
موزع النفس . ولم يبت ليلما ف البيت » وإذا به فى صباح اليوم التالى بصديق 
یعزیه ی مه . لقد كانت الصحف قد نشرت نعي . ومكذا تموت الزوجة والأم 
فی یومین متالیین » جحد کامل نفسه بعدهما وحيداً . ونه ليفاجاً فى هذه الظروف 
بامرآة تزوره فى بيته . لقد كانت المرأة الى عرفها ى العباسية . 
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هذه هى اللاطوط العامة لأحداث القصة . وش ظننا أن كثيراً من الواقف فيا 
محتاج إلى شرح وتفسير » ومخاصة إذا كنا نتوقع من القصة كا هو المألوف داناً 
أن تكون ها معنى وراء الأحداث » وألا تكون جرد سلسلة من الوقائع والتفصيلات 
رة . وظٰی ‏ بل بقینی - أن هذا المعی لا بمکن أن بتأتى انا دون أن نعرف 
الدوافع الى أدت إلى تلاف الوقائم وصنعت هذه التفصيلات . وف الحزء التالى من 
هذا الفصل عاولة للوصول إلى تاك الدوافع وتحليلها وتغهم تللث الوقائم والتفصيلات 
ى ضوء هذا التحليل . 


۲ 1 

رقد سبتى أن رأينا نى تحليلنا للأعال الأدبية الدابقة كيف أن عقدة أوديب 
وما نشا عا من مركبات نمدا بكثر من الحقائق الى تفسر لنا ساوك الأشخاص 
ومواقفهم . لكننا إزاء قصة ١‏ السراب » هذه لا نستطيع أن نكتنى بمذا الأساس 
وحده لتفسير القصة كاها . حيح أننا نواجه نى القصة شخصا عباً لأمه وكارهاً 
لأبيه » لكن القصة تتضمن مواقف آخری لا تسعف عقدة أوديب وحدها 
بتفسيرها . إن شبخصية كامل بطل هذه القصة مزيج من « ديترى » و « ملت » 
ومن نفسه . وقد عرفنا من قبل أن جزءاً کبیراً من « ملت » يدين لأورست 
وما . وهنا يصح انا أن نقول إن ابلزء الأكبر فى شخصية كامل لا تفسره 
لنا إلا عقدة أورست . وتحليل شخصيته على هذا الأساس هو الطريةة الى نراها 
الآن كافية لأن تصنع هذه القصة معى . 

ومن م أرى لزاما علينا الآن أن نعرف شيا عن « أورست » . 

وأورست شخصية أسطو ريه قدعة جعاها ( إسخولس دبارطەیA‏ » بطلا 
المسرحية الثانية من ثلاثيته (أجا منون صمصصءصهع ٠)‏ المسماة « حاملات القرابين 
Choephoroe‏ » . والقصة تروی - فی اختصار- کیف حرج « أجامنون » خرب 
طر وادة > وکیف أنه اضطر لان یضحی بابنته «ایفیجینیا) نی سبیل آن تہب 
الرياح رمضى الحماة ئى طريةها » وكيف أن ذلك أحفظ زوجته عليه فاتخذت 


YoY 
ف غیابه عشیقاً ها » وکیف آنا دبرت مع عشيقها قتل « أجامنون » بعد عودته‎ 
منتصراً من طروادة . وحن م اغتیال « آجامنون » نفت « کلیتمنسرا » زوجه ابا‎ 
بعیداً عن «( کليتمنسترا » ویدفعه الین‎ E الصى « أورست » . ویشب‎ 
و‎ E دات ا ا‎ 
على أن ينتقم « أورست » من أمه وعشيقها . ومحضر « أورست » إلى القصر ويقتل‎ 
عشيقق أمه ألا تم أمه . ثم تنعقد عحكمة المدينة بحضور فة الأولب للفصل فى‎ 
قضية « أورست » . و بعد المناقشات تؤخذ الأصوات فتتعادل » ويكون صوت الإمة‎ 
۾ أئينا »هو الصوت الفاصل. وتدلى « آنا بصوا ف صالح « اورست » فينال‎ 
المغفرة)‎ 

وحين نستعرض أحداث هذه القصة يبدو لتا أا لا تتفق فى ظاهرها مع قصة 
بطلا كامل ؛ فكامل كان حب أمه »> وقد عاش معها طوال حياتما . ان القصتين 
تنميان نفس الهاية ؛ فكما أن « أورست » قتل أمه فكذلك كان كامل السب 
. فى وفاة أمه . إنه لم يقتلها بیدہ کا صنع « أورست » » لکنه يعرف ویقرر أنه کان 
السبب المباشر ف وفانما . 

ومع ١٠ا‏ ظهر أمامنا من اخحتلاف نى تفصيلات القصتين نستطيع أن نقرر ف 
اطمثنان أن جوهرهها واحد . ولكن كيف ذلك ؟ 

لا بد أن نتعرف أولا على شخصية كامل . وعمكننا التعرف علا باستعراض 
علاقا بالاحرين وعلاقما کذللت بذاتا . 

() ولنبداً بعلاقته بأمه » فر ما كانت هى العلاقة الحورية فى القصة . ونحن 
من البداية نلاحظ أن الطفل مفتون بأمه . وقد كان من عادته ألا يستسالم للنوم 
حی متطی منکم| فتذهب به وتجیء بطول البیت وعرضه . وکلما توانت حما بقدمه. 
وقد بلغ تدلیلها له آن البسته فساتین البنات وترکت شعره مسدلا على منکبیه . حى 
فی المطبخ کان عتطى منكما مفترشا رسا بخدہ > بل کان پستح معها فتضعه ف 
الطست عارياً وتجلس مامه متجردة . وکان لا یطیق فراقھا › وکانت ھی کذللاک 
(۱) ilظر‏ : ,1955 H.A. Guerbet : The Myths of Greece and Rome; Harrap, London‏ 
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لا تطیقه . کانت قد حشدت کل أموما من أجله بعد أن اسرد زوجها الطفلين 
الآحرين . وفضلا على هذا كان بين الطفل وأمه تشابه کبیر ؛ فقد کان وجهه 
نسخة من وجهها . وقد اعتاد أن ينام فى سرير أمه حى بلغ الادسة والعشرين 
من العمر . وحين آنبه جاده على ذلك ابتاع له سریراً آحر واکنه وضعه فیحجرة مه . 

هذا الحب ا بالام من جانب کامل لم یکن نی نفس المستوى مع ذلك 
ذا نحن تاملناه ق مراتحل مو ٠‏ إن نعلي الطفل بام ى حا الضاعة ولغوا 
امبكرة شىء طبيعى , لكن الأسوياء ما يلبثون أن ينتقلوا من هذه المرحلة إلى مرحلة 
أخری ينفصاون فما عن الأم رغبة فى إثبات الذات وتطاعاً إلى مرحلة الحرية التالية . 
فهل استطاع كامل أن ينفصل عن أمه ؟ أم ظل أسيراً ها تحت ستار الحب والعاطفة 
المتبادلة ؟ يحدثنا كامل نفسه فيقول : « إننى لا أستطيع أن آقول إننى استكنت 
إلى تلاك الحياة بلا ململ . ولعلى ضقت ما ى أحايين كثيرة » وتطاعت إلى الرية 
والانطلدق . ولعل صي ذاك مضی پزداد بثدرجی ف مدارج العو . وآی ذلا آنا 
اقلت فی اش ياء لاحصر ها لتردنى عا أتطاع إليه من حر ية وانطلاق » راتحتفظ 
ی ی حضبما على الدوام . ملأت أذنى بقصص العغاريت والأشباح والأرواح والحان 
والقتلة واللصوص ٠‏ حى خلتى أسكن عالاً حافلا بالشياطين والإرهاب . كل 
ما به من کائنادت خلیق بالحذر والحوف » . 

هذا العرد الذى عرفت الام كيف تمع م یز من نفس کامل وإعا 
ظطل يعمل ف خحفاء » ويتطور إلى مرحلته الحطرة » مرسحلة اأرغبة فى التخلص من 
الأم . وإنه ليطرح على نفسه ذات مرة هذا السؤال : « كيف تكون الحاة أو خلت 
من هذه الأم انون ؟ » . إنه بطبيعة الخال يريد أن يقول إن الحياة لن تطاق بدوماء 
لكن جرد التفكير ف وفاما له دلالته على الرغبة الكامنة فى نفسه » الى لا يستطيم 
بطبيعة الحال أن يصارح نفسه ,ما . ر طالما رفت على حاطرى الرغبة نى هجرها ى 
صورة أحلام غامضة » ولكن هل يسعنى حقاً أن أهجرها ؟ » هذا هو حور أزمة 
کامل . انه یرید أن حرج من أسر آمه پبأى طريقة » لکا كانت قد أحكمت 
ربطه بها . م يتهى هذا الصراع بالضرورة الحتمية . فبعد أن نموت رباب زوج 


١ (‏ ) التصوص الراردة فى هذا الحزء من الفصل دون الإشارة إلا فى الامش منقولة من القصة نفسما . 


E: 
کامل بعد فعلما ا « المعنوية » الى کان بتمثلها فی زوجه » والی هی‎ 
مستمدة ف الأصل من الام . وعند ذال يندفع كامل لمواجهة مه فى صراحة > ومحزم‎ 
: مره ائياً عل هجرهاء فيغاظ ها فى ‌القول » ويقع كلامه من فما موقع الصاعقة‎ 

ر شد ما حزنى كلامك . إنك تقتلى بلا رحمة . 

فصحت مہا کانون : 

. ما شاءت لك الثماتة » ولكن إياك أن تتصورى آننا سنعيش معا‎ E 
. ات الماضی یره وشره وان أعود إليه ما حييت . سأنفرد بنفسى انفراداً أبدياً‎ 
. » لن أعيش معلكت تحت سقف واحد‎ 

وهنا لابد من العودة إلى « أورست » . فا لموضوع الظاهر ى قصته هو موضوع 
قتل الم » مقابل الموضوع الظطاهر ی « أودیب » وهو قتل الأب . « لكن المعى 
الحقیتی ها هو صراع أورست الابن من أجل وجوده بوصفه شخصا') » . هذا 
هو جوهر الصراع الأورسى » وهو نفسه جوهر صراع كامل . 

على أی نحو يتمثل التوازى إذن بين كليتمنسترا وأورست من جهة وأم كامل 
وابما من جهة أخرى ؟ 

کانٹ كايتەنرا متشوقة للسيادة والقوة . وعندها لقول إن هذه المرأة 
أو تلاك تشمها فإننا ينبغى أن نلمس المبرر الكافى لسلوكها هذا السلوك . لابد من 
معرفة السب الذى د دفعها بى هذا الاتجاه . والسبب فى حالة كليتمنسرا بصفة 
عامة « هو آنا هی نفسما قد أوذيت أذى شديداً » ونا تشعر بأنه ليس هناك من 
طر بقة حماية نفسما من عذاب مستقبل إلا بالتساط على آخرین )'' . وهنا نذ كر 
على الفور أن أم كامل لقيت الكثير من التعذيب من زوجها الذى كان يضرا 
أحيانا » وأن الفرات الى قضا معه كانت أتعس الفترات فى حياتما . وعندما 
نجدها بعد ذلك تتفالى فى حب كامل طفلها الرحيد الذى بي معها ندرك على الفور 
أن هذا ا لحب م يكن إلا غطاء لرغبا التعويضية نى التسلط . والتق أا قد استغلت 
كل حيلة فى سبيل التسلط عليه تسلطاً كلياً . 


{tollo May : Man's Search for Himself; W.W. Norton, New York 1953, Pp. 127. (١ ) 
Ibid., p. g1. (۲) 
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آما کامل فلم پستطع إلا | ن تعلق بها » وأن بضع لساطانها ء ومو آمر مأاوف 
ف الأشخاص الذين يعانون من عقدة آورست . وقد کان کل همه أن رظفر 2 
عنه » وهو کالما أمعن فى ذلك أمعنت هى ى التسلط عليه . 

فإذا عدنا إلى « أورست » - وقد رأينا أن مشكاته ابحوهرية ليست مشكلة 
قتل الم وإنما مشكاة التحرر من سلطان الأم - وجدناه الوذج الأول الذى كان 
کامل صورة منه . کل ما فی الأمر أن « أورست » قد رأى طريقه إلى الحرر ف 
قتل أمه فقتلها بيده . وهى شجاعة مألوفة من الأدب الإغريى فى مواجهة مثل هذه 
المشكلات فى صراحة قاسية . لكننا فى عصرا الحديث لا نستطيع أن نتصور مثل 
هذا الحل الذى انى إليه « أورست » ؛ فلسنا نستطيع أن نتصور الأبناء يقتلون 
مهام . ولذلك م يقتل کامل مه کا صنع « آورست » » آی ‏ بها مثله > 
وما ظل طوال الوقت فريسة لصراعه الذى م يعرف كيف حرج منه . وأحيراً قتل 
کامل آمه › ولکن معنویاً . لم تمتد يده إلا ونما امتد لسانه . وکثیراً ما تکون 
الكلمات -. بالسبة لامرأة تشكو علة القلب كأم كامل ‏ أقتل من السكين . 

وهکذا تتوازى الشخصيات الإغريقية والعصرية ف المحوهر وإن اختلفت فى 
امظهر محکم الواقع الحضارى . فى المسرحية القديعة وش القصة المعاصرة بعكن 
تلخيص القضية فى عبارة موجزة حين نقول : إنما قضية أم متساطة وابن يريد 
التحرر من سلطاما . 

(ب) م ننتقل إلى تفهم علاقة کامل بزوجته منك النظرة. الأول . 
وقد راقما قبل الزواج فترة طويلة أدرك فما آنا تجمع إلى جماها السماوى خاقاً 
مستقیماً . ونحن لا نتردد: نی آن نرد هذا الحب إلى علاقته بأمه ؛ فقد کانت من 
نفس الطراز . لقد أولم بعض الوقت جوادم انيل القذرات » لكنه أحب رباب . 
لقد کان مطمئناً إلى أنه عبر نى رباب على مثال الروجة الى لا بمكن أن تختار 
مه غيرها لو آنا اختارت . وقد نتذ كر هنا حب « هلت » لأرفيليا فى البداية › 
وكيف أنه أحب فما مثال الطهر والعفة والبراءة » وكيف أن مثل هذا الحب يدل 
فی جوهره' على تأثر بالام ویؤکد تبعية الابن ها ودورانه ئی فلکها . وکان طبیعيًا 
أن تکره الام هذه الزوجة رخم ذلك » أى غ آنا تجسم ها . ذلك أن کامل 


۲٦ 
بهذا يكون قد نقل خحضوعه وتبعيته بطريقة لية إلى امرأة أحرى . ومع أنه بذاك‎ 
یظل خاضعاً ما - وهذا ما حدث بعد زواجه من رباب الا انه خضوع غير‎ 

میاشر . إنه الان محخضع ها فى شخص الزوجة . 

وما يکد أن هذا ا لحب ابحدید فی حياة كامل لم يكن إلا نسخة من ع حبه لأمه 
وامتداداً له آنه ارتبط ی حباته بالصلاة . يقول : » وم جد جدید ی حانی إلا 
مواظبى على الصلاة بعد أن كنت أنقطع عا فى فترات متباعدة . ولعل همان 
صدرى بالحب هو الذى هيأ لى ذلك الاتصال الطاهر بالله مس مرات ف اليوم » . 

تم کان الزواج » وکان فشله ى مضاجعة زوجته . فلماذا فشل امل ف هذا 
اوقت الذى تعرف فيه آنه يتمتع بكامل قواه الحنسية ؟ إنه بدلا من مضاجعما 
يعود إلى عادته اللهنمية القدعة فيرط فما . وهو نفسه لا يدرى سر هذا الفشل . 
إنه محاول كل ليلة ولكن دون جدوى . « لقد بت أحاف جسمها بقدر ما أحا . 
وتأملت حیاتی نى صمت اليل وظلمته فبدت لى غريبة متنافرة » وضاق صدرى 
فلم جد من متنفس له غير البكاء »> فبکیت طویلا » . 

وهنا نشاعءل : أکان من الممکن آن یضاجع کامل زوجته ؟ وماذا کان پعی 
هذا بالنسبة له ؟ ما السب البعيد الذى حال دونه والقيام مهذه المهمة ؟ 

إن مضاجعة کامل لزوجته کان فما يبدو مستحيلا بالنسبة لشخص یسعی إلى 
احلاص من سلطان الأم . ولعله حيل إليه فى البداية أنه بز وجه يكون قد نحطا حطوة 
حاسمة ی سبیل هذا احلاص . لکنه لم یکن یدری أنه حين يتزوج رباب بصفة 
خاصة یکون قد استہدل بأمه شخصا آحر هو تجسم لأمه ی الوقت نفسه . واختیاره 
ها فى البداية لتكون موضع حبه شى ء أملته الرغبة الدفينة المكبوتة فى الحصول على 
أمه . ولا بأس فى أن يقف هذا عند حدود الحب حين يصير حقيقة واقعة ؛ فهو 
يستطيع أن حب أمه دون أن يلى على ذلك نقد » وليس فى الشرائع الطبائع ما بحرم 
هذا الحب . وهو قد أحب أمه فى الواقع ولكن هذا النوع من الحب الماح . وعلى 
هذا النحو کان یستطیع کذللف أن سحب زوجته ( الى هی تجسم لأمه واختيار 
لا شعوری طا )» وهذا ما ود ات زوه ا عا ر ها ل مرا غایه: 
آما ان یضاجعھا فھذا ما م یکن ف مقدوره . إن مضاجعته ها معناها تحقيق لرغبته 


YaY¥ 


ف الم نفسما » وهی الرغبة الى کانت قد کبتت . إن أى اتصال جنسى بينه 
وین زوجته کان' معناه الفسق باحارم . وى الوقت نفسه ‏ وهو ما بکد هذا 
التفسير - نجد كامل سرعان ما ينقاد للمرأه الشہوانية الى عرفها بطريق الصدفة 
ف العباسية وينجح فى الاتصال ابحسى بها . إنه قد يفسر ذلك بأن هذه الرأة 
قد أخرجته من حجله » وأنه لذلك نجح معها . والحقيقة أنال لعجل ليس إلا أكذوبة 
وتعلة غير صميحة . والمسألة فى حقيقا ترجع إلى أن هاده المرأة م يكن بينما وبين 
آم دی شبه › ہل رعا كانت معها على النقيض . وهو حين أعجب با م يعجب 
بها من خلال صورة أمه الحسية والعنوية » وإنما أعجب ہا لأنما الى ء الاحر 
الذى يبعده ماما عن صورة أمه هذه › آی عرره من أسرها . وهو من أجل ذلك 
لم س بشعور الذنبف الاتصال بها جنسينا > بل إنه على العكس من ذلك يشعر 
بالارتیاح › OEY‏ 

وعلى هذا نستطیع أن نقول إن عقدة الفسق بحارم ھی الى حالت دون نجاح 
کامل فی الاتصال جنسیا بزوجته . إن حبه ازوجته کان حباً موجهاً إلى الداخل » 
داحل الأسرة » فى خين أن حبه لامرأة العباسية كان حباً موجها إلى اللحار ج . ولحن 
نذ كر أن « أورست » بعد أن قتل أمه خرج إلى الغابة حيث راح يتأمل . وتقول 
القصة. إن أخته « إلكترا » دعته إلى العردة إلى المدينة كى ينصب نضسه ملكا مكان 
أبيه « أجامنون » . لكن « أورست » رفض هذا العرض ؛ إذ أدرلك أن توليه الماك 
معناه زواجه من ( إلکترا » »> وھی ی نظرہ مثال لکلیتمنسرا أن الفسق 

بحارم الذى دمر هذه الأسرة سيظل يعمل عله ئى القضاء علما مائيا . ولم بقتل 
« آورست » امه لکی بتو الک ويعود إلى نفس السيرة › وإ قتلها لکی 
يظفر بإنسانيته . لقد قتل فى نفسه ما ماه الحب « الداخلى » » وعقد العزم على 
أن بجر هذه المدينة »> عش الفسق بحارم ٠‏ وقال عبارته الى ظلت ترن ى مام 
الزمن عبر العصور » مصوراً هدف التكامل النفسى للإنسان : « لقد اتجه حى 
إلى اللحارج 0 i‏ : 


إن ) آورست ( بتورط فما تورط فك کامل ۽ فقكد أدرك أن ز واه من 
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أخته » الى هی فى الوقت نفسه صورة من أمه لن بجر عليه وعلى الأسرة إلا الشر . 
فز وجه مما معناه فقدان الإنسانية الى کان قد استردها بوت أمه . ما امل 
فقد تورط ف هذا اللحطاً حين تزوج من رباب . وهذا یدل على ا 
كان قد بلغ مرحلة من النضوج لم تيأ لكامل » فاتجه الأول بحبه إلى اللحارج 
وتخلص ايا من عقدة الفسق بالحارم » نى حين اتجه الثاني بحبه إلى الداحل 
فجرت عليه هذه العقدة التعاسة . يفول ماى بره : « إن الفسق بالحارم هو ببساطة 
رمز جنسى للاتجاه داخلياً نحو الأسرة » ولعدم القدرة - تبعاً لذلاك ‏ على « الاتجاه 
بالحب لى الحارج ) . وتعد رغبات الفسق با حارم من الناحية النفسية عندم| تستمر 
فى فترة المراهقة الَرَض ابلحنسى للتبعية المرضية للأم » وهى تحدث بطر يقة متءلطة 
ف الأشخاص الذين . « بنضصجرا » ۰ زالدین ل بقطعوا الحبل السرى النفسى الذى 
یر بطهم بالأم . 

أما « أورست » فكان قد قطع هذا ابل » واستشرف حياة جديدة ء وأماكامل 
فام ينيا له هذا الحل إلا ف الهاية » عندما ماتت زوجته وأعقبن) أمه . عند ذلك 
فحسب بدأ كامل حياة جديدة . لقد بدأ عارس حریته و|نسانیته . 

() م نعود الى کامل نفسه ف علاقته مع ذاته فنجد أنه لم يستطع أن حدثٹ 
أى نوع من التوافق الاجماعى ولنفسى بينه وبين العام من حوله خا رج داثرة آمه . 
کالت حیاتی المدرسية شقاء كلها  »‏ هكذا يلخص لنا حياته فى أثناء فرة 
الدراسة . ومو كلك لم يستطع أن يتكيف مع زملاته نى العمل بعد أن التحق 
بالوظيفة . وهو - حنی بعد أن شب وكبر - لم يكن يعرف من القاهرة كار ٠ن‏ 
شارعين أو ثلاثة . ولم يكن يعرف كيف لى الناس وكيف يتحدث الم » بل 
إنه ليتحاشام ما استطاع . وهو يرفض أن يتأبط ذراع عروسه ويسير بها ى الزفة 
حوفاً من الأنظار الى تسلاط ليه . وکان پور آن بظل سجين نفسه على آن رج 
إلى الحاة . وحين ضاقت به نفسه وانطلق إلى بؤرة الفساد م يكاء يقدم على التجربة 
حی دب العوف فی نفسه فول مسرعاً . وهو تخل کثراً و حلم ثرا » و يصع 
نى اله وأحلامه الأعاجيب » لكنه عندها يواجه الواقع بنقلب عاجزاً ذليلا خانعاً . 
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وهو بعد كل هذا لا يدرك ٧ن‏ الحياة ابلحارية حوله شيت » ور مام يعرف اسم رئيس 
الوزراء آنذاك > فم یکن له دی بالسياسة . 

هذه الصورة السلبية العاجزة لشخصية کامل م تصنعها إلا عقدة « أورست » 
ف نفسه . فهو ف حقيقة الأمر ليس عاجزاً عجزاً كلياً »> وإنما كانت كل 
طاقته د شان المصاب بمذه العقدة ‏ موجهة إلى إرضاء أمه . ولم يكن يرضى أمه. 
إلا آن تکون هی عور حیاته وتفکره واهیامه . « وطبیعی أن الطاقة عندما لا تكون 
متاحة إلا -حين يأذن شخص آخر ليست هى القوة على الإطلاق . ومن ثم فن 
الواضح آنه لا بکون قادراً على اسشخدام قوته لتطویر نفسه من حیث هو شخص 
أو حب اناس آحرين حى یتحرر من روابطه بآمه ۲ 

وقد قلت إن شخصية كامل مزيج من شخصية ١‏ د رى » وشخصية ١‏ ”ملت » 
ومن ذاته . فالقصة تروى انا أنه أظهر الكراهية لأبيه منذ اللحطة الأول الى رأى 
فا صورته مع امه » وأزه ترم عن هذه الكراهية محركة لية منه حين مزق هذه 
الصورة . وحين آتيح له أن يرى أباه رأى العين لأول مرة حين ذهب به جده إليه 
یستدر عطفه عليه جفل من صورته واشمآز منه . م إذا بنا نجده یفکر نی قتله 
بعد أن بعجز ى إقناعه عنحه المبلغ اللازم لنففات الزواج ٭ تماما کا فکر «دعتری») 
من قبل . لكنه لم يستطع أن يقتله » وطرد من البيت شر طردة . 

وهنا ينبغى أن نتساءل : ما قيمة هذه الحاولة لقتل الأب الى حاوفا كامل 
وما ضرورما ؟ ولسنا نقصد بطبيعة الحال الأهمية أو الضرورة الفنية الصرف ؛ 
فال کد أن س اق الأحداٹث فى القصة وتركيبما | العامة ق أفادت من ذلك بعص 
الى ء » حيث إن فشل كامل فى عاولته اضطره لواجهة مشكلة زواجه من رباب 
مواجهة صرححة اضطر معها إلى ترك الميدان لغيره بعد أن أعيته الحيلة ف ا-حصول 
على الال اللازم . وإغا نقصد هنا الأهمية والضر ورة النفسية الى جعلت من كامل 
> قاتل آبیه ( بنفس المعی الذی يعد « دیمتری » به قاتل آبیه ) . فنحن نی هذه الحال 
نواجه شخصاً هو قاتل ابه وقاتل امه كلك . وهنا نعود لنتساءل : أمكن أن ق 
هذا فى شخص إنسان من الناحية النفسية ؟ 
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لقد عرفنا « أوديب » قاتل أبيه » وعرفنا « أورست » قاتل أمه 


لکنا نواجه 
ف کامل شخصا هو فی الوقت نفسه ر( أوديب ET‏ معا . وهڏا هو 
٠ار‏ العجب إزاء هذا الشخص . ولعل القارى قد أدرك أن الشخص إما أن يكون 
هذا أو ذاك » آما أن يكون الاثين معا فثى ء يدل على تناقض نى البنرة النفسية 
لا تقبله طبيعة هاده البنية ٠.‏ 


أهى تناقض حًا ذلك الذى يته لنا ق شخص کامل + وعلں ای آساس 
بمکن آن نصدر مثل هذا اع ؟ وما وجه العجب بعد ذلاث نى أن تكون الشخصية 
متنا فصا ع ذاا وهو ا مر مالف ؟ 

أما أنه تناقض فأمر ظاهر . وأما الأساس الذى يستند إليه هذا ا حك فيقحضينا 
النظر ى الدوافع الى تدفع الشخص إلى قتل أحد والديه » أمه أو أبيه . فا معى 
أن يقتل الشخص أحد والديه ؟ 

إن جوهر الصراع يتمثل ى أن الشخص الذى أحذ يشب ٠‏ وليكن هنا 
« أورست » » « حارب ضد القوى المتسلطة الى قد تعوق مره وحريته . ورجا 
تجمعت هذه القوی ى نطاق الأسرة نى شخص الأب أكثر من الأم أو العکس . 
و مؤكد أن فرويد قد اعتقد اعتقاداً يتفاوت بى صعته من حيث التعمى قلة وكىرة » 
أن الصراع قد ينشاً بين الأب والابن ؛ فالأب قد بحاول إبعاد الابن وسليه قوته 
وحصيه » وأن الابن » مثل أودیب › قد يضطر إلى قتل أبیه کها يظفر ححقه ف 
الوجود . ومع ذااك فنحن الآن نعرف أن « عقدة أوديب » ليست عامة + وإعا يعتمد 
ظهو رها على عوامل تار عية وحضارية . لقد نشا فرويد ى مجتمع « الأب الالانى . 
وى منقصف القرن العشرين الذى نعيشه جد حشدا من الأدلة ى هذه اللاد' 
على أن الأم » لا الأب . كانت هى الشخص صاحب السيادة فى کک 
الذين e‏ التقريب - بين العشرين والحمسين › 
علاقہم با تر تین اعم مشكاة » وأن أسطورة أورست هى الأسطورة الى يشعرون 
بأنها تعبر عن تجربتهم اللحاصة أعمق تعبير ٠"‏ 


. 


. يعى الاتب ها احتمع الأمريكى‎ )١( 
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ومعى هذا أن الصراع إما أن يكون بين الأب ولابن أوبين الابن والأم » 
وأن وقوع الابن ئى هذا الصراع أو ذاك إنما محدده الشكل الحضارى للحياة الاجاعية 
الى عياها . فى الفرات الى يسود فا حکم الأب يكون صراع الابن مع أبيه › 
کا حدث لأودیب » وف الفترات الى يسود فيا حکم الم يكون صراع الاين 
‌ امه 

فإذا نحن رجعنا لى کامل وجدنا انه قضی حیاته تحت سيطرة الام وتسلطها » 
أما أہوه فقد کان بعیداً عن الجال ولم یکن له معه أى دور . ومذا قد يدو لنا كافياً 
أن تکون ثورة کامل ا رده موحهة صد الام وحدها وسیطرما أا اليناء الى 
للقصة فقد كان من الممكن تشكيله على هذا الأساس وحده دون إقحام موضوع 
آحر مناقض هو قتل الأب . كان من الممكن آن يمر الشمر الحرج الذى انتظره 
كامل بعد فشله فى قتل أبيه حى وفانه الطبيعية كا مر دون التفكير فى قتله › 
فیفاجاً كامل - بعد شر من التعاسة والضیاع - بن باه قد تو » وأنه قد صار 
پستطیع حل ازمته ف الزواج من رباب ما یرثه من مال . 


ومعنى هذا أن التناقض فى شخصية كامل «الأوديبية الأورستية» تقض به ضرورة 
فنية أو ضرورة نفسية » وأنه ليس إلا تعقيداً فى تركيب هذه الشخصية لا مبرر له . 
ومن م كان وجه العجب . فالشخصية إما أن تمثل هذا الوجه الحضارى الاجاعى 
أو ذاك » أى آنا أما أن تكون بكل مشكلاما النفسية وليدة حكم الأب أو حکم 
الأم . أما أن تكون الشخصية وليدة هذين النوعين من الحم معا فن ذلك لا کن 
أن بعى سوى المرد على هذين الإطارين الحضاريين اللذين تنقلت بيهما الياة 
البشرية منذ القدم » والبحث عن إطار جديد الحياة يتخلص فيه الإنسان من 
ززا حکم الأب وحکم الأم معا . ولو صح أن, هذا هو المضمون الاجياعى 
الذى هدف إليه الكاتب من القصة لكان ذلك التناقض فى شخصية كامل شيا له 
ما بره . على أن كامل فى هذه الحالة لابد أن ينتقل فى تصورنا من المستوى 
الإنسانى الألوف إلى المستوى الرمزى » أى أنه ينتقل فى تصورنا من واقعة الى إلى 
مستوى التجريد العقلى . وعندئذ فإننا لا نستطيع أن نقتنع به فى يسر » لأنه سيدو 
لنا شخصاً مصنوعاً سير فى خحطوط هندسية مصنوعة له من قبل . أ 


۲ 
ومن ۴ ری أنه لو اقتصر الکاتب على تقد کامل ف إطار « آورست » وحده 
لكان ذلك أكثر إقناعاً لنا بوجوده الى . مخاصة حين نتذكر أن أحداث القصة 
تفع فى فترة من حياتنا الاجناعية فى القرن العشرين هى فترة الصراع من جانب المرأة 
فى سبيل الظهور مجانب الرجل وسلبه نتيجة لذلك بعض سيطرته الشاملة القديعة . 
عندئذ قد قال إن عرد کامل هنا على مه قد یدل على انتکاس رجعی ف 
حیانةا الاجاعية حين ينكر الابن ساطاما وجاهد فى التخلص منه . فقضاؤه على 
أمه معناه إذن القضاء على ما نسميه « حركة التحرر النسوى » الى هى فى تقديرنا 
حركة تقدمية . وعندثذ يتعرض مضمون القصة لنقد شديد من حيث إنه بمثل حركة 

اة و ال 

على أن المسألة نى الواقع على حلاف هذا تماما ؛ لن « أورست ١‏ م یکن رمزاً 

الانتكاس والرجعية بل كان على نقيض ذلك مثالا للتقدم والحرية . وکیف کان 

ذلك ؟ 

لقد أثارت المسرحية الإغريقية مشكلة أخرى جديرة بالاهمام غير المشكلتين 
النفسية والاجتاعية فى تفسيرها علاقة الطفل بأمه وهى المشكلة البيولوجية . وقد مثلت 
هذه المشكلة نى « أن الإلمة الى أدلت بالصوت الذى نال به أورست الغفران هى 
أثينا . وهى الإهة الى تقول :ر عرف قط رم الأم الى وضعتى » » وما هى 
قد طفرت نی کامل یاہہا من جبہة ابا زيوس . 

وهذه فكرة شيرة ت اف تأمل . فالميلاد دون الإفادة من لم یثیر من 
الدهشة ما يكلى لان جعلنا نبداً به٠ه‏ لكن الأمر رما تأرجح عندما نأخذ فى الاعتيار 
دلالات حقيقة أن الإغريق قد جعلوا من أثينا هذه إمة الحكمة. وهى تقول إنها 
تد بصوا ا ورست لہا » وھی الى تود قط ی الرح › تعضد جانب 
ر الحديك ) . أيعى هذا أن انتقال اللإنسان من التبعية والتحيز والفجاجة إلى الاستقلال 
والحكمة والنضوج أمر غاية ئى الصعوبة » وأن روابط الحبلين السريين الفريائى 
والطبیعی تعوقه حى اله كان من الوابجب تصوير إفة الحكمة الأسطورية ولفضيلة 
الضرية ى صورة شخص ل بقدر له قط أن يكافح ف سبيل التخلص من الحيل 
السرى ؟ 


۳ 


إننا نعرف أن الطفل أقرب إلى مه الى تحمله نى رحمها والى تغذيه من صدرها 
منه إلى أبيه . ترى أيعى الإغريق أنه ما دام دم الطفل من دم أمه ولحمه من لحمها 
فإنه سيظل يرتبط با دانم . وأن علاقة الأم ستميل دانماً لأن تكون عافظة أ كر 
مها ثورية » وأن انهاءها إلى الماضى أكثر منه إلى المستفبل ؟ إن الإغريق انوا 
أعقل من أن يقصدوا أن الحكمة تقوم نى فراغ ليس فيه انہاء لى ء . أو آن يكن 
فى مل هذه العلاقات أى حطأً . لكنہم ربا قصدوا أن الإغراء نى أن جد الإنسان 
« الحماية ۲ كما ينكص على عقبیه » ون یکونٰ ر ا ) و « عاءجزاً » کا قول 
اور قد رمز إليه بالميل إلى العودة إلى الم » وأن النضصج وحرية الفرد هما عكس 
تلل المیول . ٿری ایکون هذا هو السب نی أن إمة الحكمة لديم ١لم‏ تعرف الرحم 
قط ۾ ؟ ) , 

فإذا رجعنا إلى آم كامل ى ضوء هذا التحليل وجدنا أا تمل الاتجاه الحافظ . 
وھی ف إطار هذا الاتجاه فرضصت ) حمایم) ( عل کامل 4 وکا ارتا طها با لمافى 
أ كر من تطلعها إلى المستقبل . أما كامل فقد أغرته هذه الحماية فى البداية ٠»‏ لكن 
الحكمة (أی التخلص من العلاقات الرحمية ) والنضصج وحرية الفرد ٠‏ وهى مظادر 
التقدم والتطلع ( إلى « ابحديد ») ٠‏ أخذت - مع مرور الزمن - تجتذب كامل . 
ومن م بعكن أن يعد تخلصه من أسر أمه ئى الهاية » وكل ما يرتبط با ماضى »› 
المضمون الاجناعى التقدمى الذى عكن أن يكرن هدف القصة . وعندئذ لا يكون 
كامل جرد رمز أجوف بل رمزاً فياضا بالدلالة . ولا يكون شخصية ناجزة تحركها 
ید الکاتب كيف شاءت بل إنسانا ينا بمثل مأساة إنسانية من الطراز الأول . 


Op. cit,, pp. 1392-3. ( ۱ ) 
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حاعة 


ى هذه الفصول السابقة محاولة للتقدم رة رة ى يدانت ارامات الا دة 
فى ضوء القائق النفسية وحقاثق عام النفس التحليلى . فالمؤكد أن عاولات مشامة 
قد سبقت هذه الدراسة فى لغعنا العربية »> ولكما ى الواقع م ثفد کشا م i‏ النفس 
التحليلى فضلا عن أن ميدان التطبيق كان ضيقاً من جهة › وقاصا ى 
الغالب على شخصيات الؤلفين من جهة أحرى . وسن أجل هذا کانت عنایی ف 
هذه الدراسة بالناحية التطبيقية ى نطاق اوم ( أعی زطاق الاعمال الأدرية داما 
على انحتلاف آذواعها > ومن م م شمالث هذه الدراسة التطبيقية مادج شعر رة من دنا 
العرلى القديم والحديث » إلى جانب نماذج من الشعر الأو ری . وکان هذا تأکہداً 
حقيقة منجية على جانب كبير من الأهمية » وهى أن المج النفسى التحليلى من 
الممكن أن يكون مفيداً ى فهمنا ومن ثم نى تقديرنا للأعال الأدبية القديم ما 
وا-حدیث على حل سواء . م اتسعت هذه الدراسة لفاذج من الأدب المسرحى والأدب 
الروائى العربى منه والغرلى . 

وقد اقتصر الباب الأول من هذه الدراسة على مناقشة القضايا والمشكلات العامة 
الى كان من الضرورى الوقوف عندها قبل التقدم : بی دراسة عملية تطبيقية . هى 
المشكلات الى ترتبط أو وضو ع العلاقة بين عام اا النفس والأدب وظهور ما يسى 

النفس الأدى » ومدى استفادة الدراسات الأدبية والنقدية من هذا ¢ 
0 ا از الى يتورط فيا البعض أحياناً سواء من جائب عاماء النفس 
أو من جانب النقاد ودارسى الأدب > وأخحراً علاقة الأأديب نفسه بعلم النفس وحدود 
استفادته منه . وكذلات شمل الباب‌الأول فصلا عن طبيعة الفنان ومدى عة ما ينسب 
إليه من معاناة بعض الأمراض أو الحالات النفسية اللحاصة كالعصابية والرجسية › 
2 نحث وتحليل لادوافع الى تدفع الفنان إلى الإبداع بعد فشانا فى الوصول إلى 
حقيقة نمائية بشأن العبقرية » وعبقرية الفنان بصفة خاصة . 

وی ظی أن هذا الباب مهد النفوس - على أقل تقدير - لادحول ى تلك 
الدراسات التطبيقية الى توزعنًا الأبواب الثلاثة الأحرى من الكتاب 


a 


وقد آ ثرت أن أبدأ هذه الدراسات التطبيقية بالحديث عن الشعر ؛ لأن تحليل 
القصيدة الشعرية مهما اتسع نطاقه فإنه یربط على کل حال جزئیات أو بوقائع 
جزئية . فكان من الأفضل - فى ظى - أن نمارس فى البداية تحليل مثل هذه 
المواقف ابلدزئية » وأن نمهد بذلاف لمثل المواقف الكاية أو المركبة »> سواء فى القصيدة 
من حيث هى كل أو الأعال الأدبية الى تتميز بطابع الركيب كالمسرحية 
والقصبة . 

وکل من قرا هذا الباب اللحاص بالشعر يستطیع أن يدرك کیف یکون ”حلیل 
الصور الشعرية ابلدزئية فى ضوء الحقيقة النفسية وسياة ناجحة لمثل الإطار النفسى 
القصيدة كلها . ومثل:ا للإطار النفسى للةصيدة » أى للدلالة أو جہوعة الدلالات 
النفسية الى تكمن حلف الألفاظ وخحلف الأراكيب اللغوية ونحلف الصور وخحاف 
التوقيعات › هو الضرورة الى يسام ا الآن كل دارس للأدب وكل ناقد على 
السواء . وقد اتضح انا من حلال تاك التحليلات أن كثراً من الأحكام النقدية 
القديمة قد صارت فى حاجة إلى التعاديل » لأنما لم تبن على أساس من الدراسة 
التحليلية المتعمقة . 

ثم باتى الباب اللحاص بالأدب !لمسرحى على أثر الباب اللحاص بالشعر . وقد 
ارتخت لوضعه حيث هو من جهة أننا ى المسرح نواجه المشكلات اللحاصة بتحليل 
الواقعة النفسية المكتماة والمنعظمة العمل الفنى كله . ولا كان المسرح أقدم من الرواية 
والقصة بكثير » ولا كانت طبيعة العمل المسرحى منذ القدم أن يتناول قضايا الإنسان 
ابحوهرية ويرتبط دانماً بألوان الصراع الى قدر لاإنسان أن يعيشها ویعانیہا ى كل 
الأزمان ‏ فقد صار بذللك أوسع حقل للخبرة النفسية وأوسع ميدان للدراسات 
التحليلية على السواء . وحن ئى دراستتا التحليلية للأدب المسرحی نواجه كل اساس 
ركل حقيةة نفسية جوهرية تعيننا على فهم هذا النوع الأدلى مهما بلغ من ال 
رالتعقید والرکیر . وقد تبين لذا بصورة عملية ما زعمه بعض العلماء من أن ( عقدة 
أوديب » وما يتفرع مہا من عقد » وكذللت عقدة « اورست » » هى الأساس 
النفسى البعيد الذى حكن البدء منه ئى عملية التحليل »> لان كل التأليف المسرحی 
عثل بطريقة أو أحرى هذه العقدة أو ما يتفرع مما . ۰ 

یی آنا قد شی كثراً من هذه المصادرة » ولكن الواقع أن المج المتيع 


۷ 


نفسه بمكن أن يبين لنا مدى خحطورة' هذه المصادرة . فليس من السهل أن نقف 
مام أى مسرحية ونةول إا j‏ ثل عقدة أوديب أو عقدة آورست› وإلالا صار 
هناك داع على الإطلاق لأى دراسة > وما تبداً الحطورة 8 عنما نحاول أن 
نفرض على العمل الد هذه اللحقيةة الحارجية ونقسر وقاثعها فسا أ على قہول هذه 
ا ٤‏ 

إن علية التفسر ليست عملية آ لية یستطی ع کل إنسان أن زاوها مجرد أن يعرف 
ما عة أوديب مثلا ؛ ودلا لان العمل المسرحی عل ترکیی مق کا قانا » وکل 
من يتقدم بتفسير لثل هذا العمل O TE‏ العمل ى جدوعه وى 
تفصيله » وعادئذ لا بمكن تفسير مسرحية ما أا تقوم على أساس من عقدة أوديب 
أو تمثلها ؛ لأن المفسر مطالب نى الوقت نفسه بتفسير كل الوقائم والمواقف اب ئة 
الى تمثل نسيج هذه المسرحية » وهو كذلك مطالب محل كل آنوإع التناقض الذ 
قد يبدو لنا سواء نى الشخصيات ذانما أو فى المواقف والأحداث . وكل هذا يعى 
أن المفسسر بحتاج ولا إلى ق#در كبير من المرونة النفسية والعقاية وقدر ماثل من 
الموضوعية إلى انب خبرته المحصلية والعملية إن اس تطاع من الناحية النفسية » 
ونعبرته کذلف بالفن الأدى الى يفسره . 

ولا كان هذا الكتاب غعاولة ! و مدى الفائدة الى مكن جنما ه e‏ 
المج التحليلى النفسى ی دراسة الأدب فقد رأيتى ف غير حاجة إلى التوسم ف 
شرح الحقائق النفسية النى أفدت ما ى هله الدراسة التحليلية إلا جا ازم لتوضيح 
لوقف الد نفسه . وهی وا او قبل هذا حقائق مرصودة فی کتب 

النفس ٠‏ يعرفها طلاب الد راسات النفسية ٠‏ ذلا فلست أظن بقارئ هذا 
الکتاب ‏ حین لا يكون له ابق اتصال بالدراسات النضسية ‏ حاجة إلى مزيد من 
شرح تلا الحقائق لكى يفهم التفسير الذى تقدمت به . 

مم بى الباب الرابع والأحير من هذا الكتاب ٠‏ وفيه دراسة تطبيقية لموذجين 
قصصيين أحدها أجنى والآحر عرلى » تماما كما كان الشأن نى القاذج الحتارة 
للدراسة فى الفصلين السابقين . وقد نوقشت فى مسل هذا الباب قضية القصة 
النفسية محاصة بعد ظهور (١‏ فرویك ( م النفس التحليى » والحدود الى تجعل 
من مثل هذه القصة تقريراً سا ( عي ادنا » أو عا اد E‏ 


۲A 


النمسية الى استغلت فى الفصل اللحاص بالأدب المسرحى خير «عوان على دراسة 
فيلت اوجن الأصبضان درا تحلياية » تأحذ فى الاعتبار الأول رسع صورة عامة 
لاإطار النفسى للعمل الأدى فى جمله من خلال تمش الدوافع البعيدة الكامنة الى 
حركت الشخوص وحددت لون ساوكهم . 


#  # % 


وبعد فاعلبى ذه الدراسة قد قدمت صورة مهجية عملية للدراسة النفسية 
التحليلية للأدب » كما أرجو أن يكون ئى تنوع الغاذج الأدبية المدروسة > القدم نها 
والحديث » والعرلى ما والغرلى » تأكيداً لصلاحية هذا المج فى الدراسة الأدبية» 
ومعواناً للآنحرین على المضى ى نفس الطريق » فى سبيل تدعم الاتجاه العلمى 
والمنبج العلمى ى دراساتنا الأدبية . 


افتتا م 8 ۰ ۰ ۰ . ۰ 0 ٠‏ ۰ 


المباب الأول : قضايا ومشكلات ٠ ٠ ٠١‏ 

الفصل الأول : الحكم والتفسير 

الفصل الثانى : مشكلة الفنان ٠‏ 
الا کے کب ن 


البقرية ع ج .م ر ج 
الدافع الى الاہدأع ®« e a‏ 


الباب الثافنى : فى فن المشعر ٠ ٠ ٠‏ . 

الفصاي الأول : تشكيل العمل الشسمرى 
التشكيل الزمائى ° ٠ ٠. ٠‏ . 
التشكيل المكأني ٠ + + ٠‏ . 


٠. ٠ ٠ ٠ الفصل الثانى : دراسة تطبيقية‎ 


| فی موسيقی الشعر ؛ 
(1) فى الشعر القديم ٠ ١ ٠‏ 
(ب) فى المشعر الحديث 
س قى الصورة الشعرية : 
(1) من الشعر القديم ٠‏ 
(پ) من الشعر الحديث ٠`‏ ' 


A١ 
AA 


PY 


المیاپ المقالث : فى الأدب المسرحي ٠ ٠١ ٠١ ١‏ هد ٠ ٠‏ ولوا 


الفصل الأول : لز الأالغا ١ ١ ٠١ ١‏ د ه٠‏ ١ء‏ ف ۹ 4 
ت- 5 * ET o E e, EE AS‏ 
١‏ س مسرحية هملت اشکسپیر ۰ ۰ ۰١‏ هد ٢د‏ ۰ YY‏ 
٣‏ ب التفسيرات السابقة للمسرحية ٠١ د١ ٠١‏ د٠‏ .0 ۳ 
٣‏ ب تفسيرها فى ضسوء التحليل النفسي ٠. ٠١ ٠١‏ . 4۳۹ 
القصل المثاقى : الوجه والقتام ٠١ ١ ٠١ ٠‏ ه٠‏ هد .٠١ ٠‏ لهم 
١‏ د « ايام بلا ذهاية » » مسرحية « يوجين وئيل » ` ` 1۲ 
٣‏ س تفسيرات لفسية اولية للمسرحية ‏ د VY . ٠١ ٠ ٠١‏ 
۲ س تفسيرها فى ضوء التحليل النقس ٠. ٠ ٠ ٠ ٠‏ 2 


لقصل الشالث : س شهرزاد « @ » ۰ 0 . 0 ۰ ۰ ¥ YA‏ 
١‏ س مسرحية « سی شهرزاد » لعلی احمد باکٹیںر ۰ 
۲ ا تفسير المسرحية ۹ ۰ ۰ ۰ ۰ .۰ 4 0 4 ک١‏ 
امياي المرايع : فى الأدب الرواشی ۰ ۰ ۰ » ۰ » 0 ۰ 14¥ 
تهیق ٠۶۰‏ © ور ت چ چ و ا و 2 SES‏ 
القمصل الأو الاخوة کارا می زیف ۰ 0 ۰ ۰ ۵ ۰ Ye>¢f‏ 
١‏ ب تحليل لشخسية المؤلف « دستويشسكى ۾ ۰ ° ° Y1‏ 
۷ س تفسير للقمة *. ۰ ۰ ۰ ۰ . YY» 0 ۰ e‏ 


ت 
> 
چ 


YE ¥ e. ۰ ۰ a ۰ ۰ . e 0 0 الغا 4 الخاقتي اساب‎ 
YEY ۰ ۰ ¥ ۰ ۰ » هھ‎ 0 e » 0 2 ل‎ » 


١‏ به ملخص القصة ‏ * د ده د د دف 0 ٠٢ ٠٢‏ ع 
۲ س تفسير للقصة ° ۰ » » 0 0 ۰ ۰ ۰ ~î‏ 


YToe . ۰ ۰ * » » ۰» » » » w0 اه 3 » ه‎ 
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الترقیم الدولی ۰ ۔ ۰۹۱ ۱۷۲ ٩۷۷‏ 


دار غريب للطياعة 
۳ شار ع نوباو ( لاظوغلى ) القاهرة 
ص ۰ ب ٥۸‏ ( الدوایین ) س تلیفین : ۷۲۲۰۷۹ 
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تاع امل صرق ( االو ) 
تلیفون ٩۰۲۱۰۷‏ 


دار سريب للطساعة 
۲ شار ع ذوبار ر لاظوغلى ) القاهرة 
سب ۸ (الدوارین) ‏ تلیفون : ۲۲۰۷۹ 


